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تقدیم 

تظل القاربة النقدية للأعمال الأدبية في کل العصور ذات تأثیر 
وحضور واضحين» بغض النظر عن طبيعة ذلك التأثیر وذلك احضور. 
وفي ذلك السیاق تتعدّد وحهات النظر في مقاربة الأعمال الأدبيةء إلى 
تسوجهات عديسدة منها ما يحاول الالتزام بحدود نظرية معينة» وهذا 
التوجه بالرغم من جدواه يظل استنادا إلى جربة آنية معيشة قليل التأثیره 
لأن الباحث الأدبي في ذلك السياق يظل مشدوداً إلى حدود النظرية 
في زو و ی - لب العملية النقدية - هتا 
حیدا قبل تطبیق النظرية» ولذلكچلل الإجراءات النظرية - في أغلب 
الأحيان - شكلية شكلية ولیس ها تأثير کر ردم الموة بين القارئ والنص» 
أو تشكيل حسسر بينهماء ذلك الجسر الذي يظل بالرغم من محاولة 
التعاظم عليه من البعض أساس العملية النقدية. 

ومنها - أيضاً - توجه يحاول الانسلاخ من حدود النظرية» 
والاستعاضة عنها برطانة زائفة مشوهة تحت سيل مصطلحات برقها 
حلسب» تعطي القارئ إحساساً زائفاً بالندى والمطر» ولکنه ينتهي من 
القسراءة» متيقناً في النهاية أنه لم يقترب من النص موضوع الدراسة قيد 
ذراع. 

ولسست ازعم في تقدعي للدراسات الي يحملها هذا الكتاب إلى 
القارئ أنينٍ بعيد كل البعد عن الاتجاهين السابقين» وأنه ليس هناك 
عيب أو عوار يكتنف هذا العمل؛ وإنما - فقط - أشير إلى أنني حاولت 
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أن آفهسم السصوص موضوع الدراسة قبل البده في الكتابة واستخدام 
آليات أو إجراءات حديثق, لأن عدم الفهم وهي حالة استشرت بين 
الباحسثين والستنقاد في الفترة الانیت تؤدّي إلى أحطاء جوهرية عديدة» 
وعدم الفهسم ایشا - يجعل معظم الباحثين والدارسين يتدثرون 
بالمصطلحات الرنانة الي لا تحدي ولا تفید» وطذا بحد في حالات كثيرة 
أن السنص من خلال قراءاته وفهمه يدمو في ایحا ونحد القاربة النقدية 
تدمو في اماه آحر» وكأن محاولة التدثر بالصطلحات دون الاتكاء على 
حزئية الفهم الي أشرت إليها تصنع حاحزاً بدلا من أن تقرب النص 
وتزيده معرفة حضوراء زادته غربة ونفياً وتشرداء وهذه هو سر الأزمة 
الي يعاني منها النقد الأدبسي منذ فترة كبيرة. 

يحستوى هذا الكتاب على ثلاث دراسات كتبت في فترات 
متسباعدة» ولكن هذه الدراسات يجمعها حيط واحد هو الاهتمام 
بالشعی والشعر وحده ذلك الكائن الذي تغرب حى أصبح لا يعرفناء 
وأصبحنا - ایضاً - لا نعرفه. 

تأت الدراسة الأولى (كتابة الظل في قصائد الأخضر بن یوسف 
للشاعر سعدي يوسف) واضعة اهتمامها الأساسي لي إطار جزئية 
فكسرية أرقت المبدع العربي على مر العصور والأزمنة» وهي طبيعة 
العلاقة الملتبسة بين الانسان (الكائن المادي المعهود). والظل أو الشاعر» 
ذلك الكيان» الذي لا يتكوّن من لحم ودم. 

ومقاربة هذه العلاقة اللتبسة موجودة في تراثنا العربسي وف 
الأدب الغربيء» » ولكن الشاعر سعدي يوسف - انطلاقاً ما وقع بين 
يدي من أعمال - يعتبر أول شاعر عربي يكون هذا النحی الفكري 
من حلال اعتیار ۳۷ فاعل» لكي یکون دالا على الظل» أو الشاعر» 
ومن حلال استمرار هذا المنحى من بداية كتابته إلى اللحظة الآنية. 
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واستمرار هذا المنمحى من البداية إلى اللحظة الآنية» يشير إلى أصالة 
هسذا المنحى لديه» فوحوده في إبداعه يكشف عن قلق دائم تجاه تلك 
العلاقة الملتبسة. بالإضافة إلى أن صورة الظل أو كتابته - انطلاقا من 
هذاالدى الزمي في فقد واكتساب منطلقات جديدة - لا تتجلی 
بشكل ثابت» وإنما تتغیر من حظة زمنية إلى أخرى. 

وقد كشفت الدراسة عن أن صورة الظل أحذت في إبداع 
الشاعر مراحل عديدة» منها مرحلة الميلاد أو الخروج أو البزوغ» وفيها 
یتجلی الظل أو الشاعر في إطار حاص يكشف عن هذه الوحود» يجوار 
الإنسان معتمدا في ذلك السياق على منطلقات مثالية تؤثر في حرکته 
وتوجهه وارتباطه بالأشياء المحيطة. 

وفعل السيطرة والقسيادة في ذلك السياق موزع بين الانسان 
المسشدود إلى تكوين مادي وال تواصل اجتماعي» والظل المشدود إلى 
رحمه المسثالي المترفع عن التدنيس والانغماس في الواقع» وكأن هذا 
الانغماس يفقد مثاليته المشروعية. 

في المسرحلة الثانية بحد أن الظل يتعاظم على هذا الوحود الثنائي» 
ويحاول انطلاقاً من وجوده وإعانه عنطلقاته الأساسية المثالية أن يكون له 
حضور فعال» بل فوق ذلك يحاول أن يغير في العام حى يستحيب 
منطلقاته المثالية. 

هذا التوجه أوجد ما يمكن أن نسمّيه الفعل والانفعال والشد والحذب 
والصراع» بين الظل الذي يحاول أن يلقي مثاليته على العالم» والواقع الذي 
لا يسستجيب بسسهولة هذه الثاليت ومن ثم تكون هذه المرحلة مرحلة 
الصراع؛ الي تسهم في وجود آليات كتابية مغايرة عن الآليات السابقة. 

إن هسه السصراع يؤدّي - بالضرورة - إلى وجود مرحلة أخيرة» 
وهي المرحلة الي يفطن فيها الظل إلى سراب ما أمن به أو هي الرحلة الي 
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يفطن فیها على وجه الدقة أن الحياة لا تستحیب بسهولة لمثاليته الي آمن 
ها سابقاء ومن ثم تتوارى مثاليته» ويظل يرقبها في أسى شفيف. 

إن الظل في السراحل السابقة» في الحظة نموه واکتماله» وإعانه 
عسنطلقاته الثالسیت وصراعه لكي يرسي منطلقاته على العالم» وهزكته 
وتلاشسیه يقدم في قصائد الشاعر من حلال آلیات كتابية معينة» وقد 
حاولت الدراسة قراءة هذه الآليات انطلاقاً من المنحى الفكري المسيطر 
في كل مرحلة على حدة. 

ظل سسؤال براودن أثناء فترة القراءة والبحث. ولم أحاول أن 
أتطرّق إليه في معن البحث» وهو: هل الأحضر بن يوسف يعد قناعاً؟ 

وللإجابة عن هذا السؤال» يمكن الإشارة إلى أن القناع صوت 
حدیسد يتولد من صوتين» وهذا الصوت ليس صوت الشاعر أو صوت 
القناع بتجلياته العديدة» ولكن الأحضر بن يوسف في قصائد الشاعر قي 
مسراحله العديدة هو محاولة لاكتشاف الذات» أو هو محاولة لاكتشاف 
ما لا يكتشف أو تكديس ما لا یکدس أو هو محاولة لراقبة واكتشاف 
الجزء المخبوء من وجودناء ولا يتم الكشف عنه بسهولة وحيادية. 

أما الدراسة الثانية (تحولات الضمير السردي في سيفيات 
المتنبسي)» فهي دراسة تحاول الإفادة من التوجه الأسلوبي في دراسة 
السشعر» وخخاصة النصوص الشعرية القديمة» وذلك من خلال محاولة 
تصفية ومعرفة الصوت الذي يحمل النص إلى المتلقي. 

وفي هذه الدراسة هناك إشكاليات عديدة» منها اعتبار النص الشعري 
نصاً سردياء وهو اعتبار بالرغم من الشاکل العديدة الي تكتنفه ولدت له 
مشروعية في العقود الأحيرة. ومنها - أيضا - تحديد الضمير السردي في 
إطسار ذلك التشابك الخاص بوحود الضمائر لي النص الشعري. وقي إطار 
ذلك التشابك تم الاستناد إلى سمتين أساسيتين لكي يتم اعتبار ضمير ما 
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ضسمیرا مارد وقد تم تحدید هاتين السمتین من خلال الوجود والیمنته 
فوجود الضمیر جحد ذاته لا يصلح عفرده لكي یکون ضمیراً ساردا. ولکن 
يحسب أن یکسون هذا الضمیر مهيدناء معن أن یکون خيطاً قوياً نظم 
العلاقات والدلالات» وكأنه شريان مغذ لحركة العی وبعدلیات الدلالة. 

وف إطار ذلسك التصور, وانطلاقاً من طبيعة الدراسة اللخاصة 
بقسصيدة المدح» وحدت إشكالية أحرى تتمثل في التوزع بين فرضية 
شبات أم فرضية التحول. فرضية الثبات تتمثل في أن الشاعر يستخدم 
ضسميراً سارداً واحداً من البداية إلى التهاية» والتحول معناه أن الشاعر 
في بنائه لنصه الشعري يستخدم أكثر من ضمير سردي. 

إن حل هذه الإشكاليات يتطلب وعياً ببنية القصيدة العربية 
بشکل عام» وبنية قصيدة الدح بشكل خحاص» فهي قصيدة قائمة على 
التمفصلات الکبری» وعلى التحولات المفصليةء تلك التحولات» الي 
استدعت - بالضرورة - تحولات في الضمير السردي» ومن ثم الاستناد 
إلى فرضية التحول استنادا إلى حصوصية بنية القصيدة العربية القلية. 

وقي دراسستنا للتحول من ضمير سردي إلى ضمير آخر؛ تحلى لنا 
أن هناك تحولات مفصلية تقضي على شرعية الضمير السردي السابق» 
وتحولات جزئية تحدث في التص الشعري لاستجلاء ملامح جزئية وصورية. 

ومن خلال دراسة سيفيات المتنبي تحلى لنا أن الضمير السردي 
يعطي دلالات وثيقة الصلة بحركة العین» وحركة الذات في صراعها مع 
نفسهاء ومع سياقها الحضاري» ومع الممدوح» الذي یأحذ مع المتنبسي 
دلالة حاصة بوصفه يمثل سلطة نموذج متخيل للذات. 

والدراسة الأحيرة (جماليات التقرير في القصيدة الحديثة) دراسة 
تحاول أن ترصد ظاهرة مهمة ترتبط بتخفيض اللغة الشعرية؛ واقتراها في 
أحيان ليست قليلة من اللغة التقريرية؛ وصعوبة هذا الوضوع تتجلى في 
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طسريقة تناوله» فالنقاد یشعرون بالضرورة هدا التحفيض وهذا التقريرء 
وبأن هناك جالاً في ذلك التحفيض وذلك التقریر» ولکن يبقى كيف 
يمكن دراسة هذه الظاهرة» ووضعها في أطر وأتماط قابلة للبحث. 

وقسد حاول البحث أن يصفي السمات الخاصة باللغة التقريرية» مثل 
السبعد عن الاستعارات» الي قد تمتاج إلى إعمال الذهن» وهذا التوجه - 
بالإضافة إلى نقطة الانطلاق من التمثيل الموضوعي للواقع - دی إلى وحود 
جزئية آخری ترتبط بالاخبار عن الراقع الحيط بتعدد أشكاله وهيئاته. 

وحساءت الس‌سمة الثانية منطلقة من محاولة التواصل بين الشاعر 
والتلقي» وهي مة التركيز على المشترك الادراكي بين المبدع والتلقي 
أو الوعي المشترك بينهما. 

أما السمة الأخيرة فإنها جاءت مرتبطة - في البداية على الأقل - 
بإبداع قصائد تنتهج العناية باليومي» والإصرار على التفاصيل» وقد 
كان هذا التوجه من الشعراء يرتبط في الأساس عحاولة توجيه المتلقي 
إلى قيمة ما يكتبون» وكأن هذا التحول اللغوي يرتبط بسياق حضاري 
حاص يفترض أن يكون هناك مغايرة في طبيعة الآليات الفنية» التي 
يعتمدها الشاعر لتحقیق قيمة التواصل. 

إن الدراسات القدمة في هذا الکتاب إلى القارئ تحاول أن تقدم وعياً 
حاص بالنسصوص موضوع الدراسة وتنطلق - أساساً - من جرئية 
الاقتراب من هذه النصوص» والتماهي معها وفق مرشدات دلالية وأسلوبية. 

والله أسأل أن أكون قد وفقت 
وآخر دعواهم أن الحمد لله رب العالمين 


عادل ضرغام 
2008-10-3 
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كتابة الظل في قصاند الأخضر ابن یوسف 
في شعر سعدي يوسف 


إن الاب‌داع بشكل عام لا يقف عند صورة واحدة» وإنما يتطور 
تدريجسياء بفعل الوعي العریي المتراكم» وبفعل الحركات الإبداعية 
المتوالية» وهذا التطور الخاص» بالإبداع بشكل عام» يرافقه - بالضرورة 
- تطور في طريقة التناول والدرس والاهتمام» وتنطور - تبعاً لذلك - 
الآليات الي يستخدمها الباحث لمقاربة ذلك التطور. 

إذا ارتسبط الحديث بالشعر» بعيداً عن الحديث العام السابق» فان 
هناك آراء علمية شبه مقررة في البحث الأدبي تري أن الشفوية أو 
الإنشادية في الشعر العربي ظل شا وحود مسیطر وأن نتاجنا 
الشمري ظل مطوقاً بفكرة الانشاد والغناء» بداية من العصر ابفاهلي إلى 
عصرنا الحديث» باسستثداء بمسض امحاولات, الي وصفها البعض 
بال‌شكليت وظلت - في (طار ذلك الوصف - واقعة في سياق التج 
السلبيء ومن ثم لم يتم تفعيل مثل هذه التوجهات» ولم تتم دراستها 
دراسة» تحاول معاينتها وفق سياقها. 

لقد ظلت فكرة الإنشاد أو الشفهية مهمة للشعر العربسي» وقد 
جعلها أحد الباحفين سبباً أساسياً في وجود المطولات» وتعدد 
الموضوعات» حيث يقول (وسيطرة ملكة الإنشاد الشفوي قد تكون 
أحد أبرز الأسباب لتنوع موضوعات المطولات الجاهلية» وكأن التنوع 
لإزالة السأم من المتلقي؛ وقد يعزز هذا الرأي القائل أن المطولة ليست 
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قصيدة واحدق وإنما عدة قصائد» وللشفاهية إسهام في تفسبر تفتیت 
القصيدة وتعدد أغراضها)!. 

فالقصيدة العربية بارتکافا إلى نظام الشطرین استندت إلى إطار 
شكلي صسارم» يعتمد على الإنشاد وتحديد الوقفات عند فاية كل 
شط بالإضافة إلى القافية وترددها المتواتر في مكان ثابت» فالبيت يمثل 
دورة إنسشادية مغلقة. وهذا التوحه الإنشادي الشفهي يجعل الشعر 
مرتبطاً بحيز المدى الزميء ويغيب المدى المكاني أو التشكيلي البصري» 
فالشعر وان كان فنا زمنياً يتقاطع مع الوسیقی في متوالياته الإيقاعية» 
فإنه - في الوقت ذاته - متصل بالمكان. 

وقد أشار محمد بنیس إلى هذا المنحى من حلال توقفه عند هذا 
الستوحه في قوله: "إن إغفال المجال اكان في قراءة النصوص يعبر 
بوضوح تام عن تحكم التصور التقليدي في قراءة النص الشعري» خماصة 
وإن أهمية المكان ذات دلالة لا يمكن اعتبارها حانباً هامشيا أو ترفاً 
فکریا أو لعبة اند( 

يبدو أن الشفاهية أو الانشادية كان شا تأثير كبير في مختلف 
الآداب» فقد أشار أحد الباحثين إلى أن رينيه ويلك بالرغم من رغبته 
الإشارة إلى تحريبية (كمنجز)» في ترتيبه الطباعي الخاص لقصائده» ظل 
مؤمنا بنظريته العامة» الت تري أن النص المطبوع أو الکتوب لیست له 
علاقة بالقصيدة» بل ذهب أبعد من ذلك» حين أنكر القصائد التشكيلية 
البصرية بوصفها موضوعاً أدبياء وذلك لأنه تعامل مع العمل الأدبسي» 
بوصفه أداء مثالياً شفاهي©©. 

إن هذه النظرة إلى النص الأدبيء» والین تراه فنا زمنياً إيقاعياًء 
وتسري النص الكتوب» ليس إلا شبيهاً بالنوتة الموسيقية» وال تضع 
السنص المكستوب في مرتبة أقل من النص الصوتي» ۸ تستمر في العصر 
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الحديث» خاصة بعد ظهور الکتاب فظهور الکتابة - كما يرى أحد 
الباحستین - في السسياق التاريخي للكائن يعني بكل بساطة الانتقال 
بالكلمسة مسن الفضاء التهالك للصوت إلى الفضاء المرئي» وقد شكل 
ذلك احاولة الأول لتحطيم هيمنة السمع وإحلال البصر“. 

وعکن في ذلك السياق الاشارة إلى فاعلية عنصر التکنولوجیا من 
خلال اختراع الطباعة» الي شكلت ما يمكن أن نسمیه القراءة الصامتة» 
فهذه القسراءة الصامتة أوحدت محالا لتوليد هوية بصرية للنصوص» 
فالشعراء المعاصرون - في إطسار ذلك الوضع - أصبحوا يهملون 
العناصر السماعية» ویر کزون جهدهم لتوليد شعرية بصرية. 

وهذا السياق الخاص باكتشاف الطباعت رعا تحاوب معه - ورعا 
يكون نتيجة له - (وجود تحيز حاد ضد القافية والوزن وهذا التحير 
يشير إلى المسسافة الي ابتعد جا الشاعر في إطار الثقافة الطبوعة عن 
شفوية الشعر) © 

في إطار هذا التوجه الخاص بتحول الاهتمام من سمعي إلى بصري» 
حسدث تغير في طبيعة الشعر» فالشعر ۸ يعد جرد قدرة على تقدم 
السشاعر أو المعاني الخاصة» وإغا أصبح الشعر تبويياً للكلمات بترتيب 
معين أو بطريقة تستطيع أن تخلق التأثير في نفس القارئ» والشاعر - في 
إطار هذا التوجه - كما يقول أحد الباحثين - "لا يستطيع أن ينقل 
عاطفته» ولكنه يستطيع - فقط - أن يرتب الكلمات بشكل محسوب» 
لكي يخلق تأثيراً في القارئ» فالقصيدة أداة اتصال» وليس أداة نقل» فهي 
تسج ما يقدمه شكلها"©, 

إن التوجه الخاص بالاهتمام بالتشكيلي أو البصري ما كان له أن 
يتم إلا من خلال استحضار طبيعة النظرة إلى اللغة وتحوها من نظرة 
تعتسبرها أداة نقل إلى أداة اتصال؛ وطبيعة النظرة إلى النص المكتوب» 
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وتوا من نظرة تحتقر حسدیته التشكلة بوصفها حسداً حسياً فان 
إلى نظسرة تری فيه كياناً مستقلاًء وبذلك يودي دورا قعالاً من خلال 
تکویسنه وقد أشار كمال أبو دیب إلى أهمية هذه النظرة إلى اللغة» 
وتعسوفا من وسيلة أداء تعبيري أي وسيلة إفصاح إلى أداء فعلي» وهذا 
يستحقق - في رأيه - ”في تحول اللغة إلى مادة للعمل؛ بحيث تنتقل من 
كوفا نظاماً صوتياً سمعياً إلى کوفا نظاماً بصرياً (...) وبذلك تتحول 
اللغة من ظاهرة متجذرة في الزمان وفاعلية زمنية إلى ظاهرة تنخرط في 
الکان وفاعلية مكانية"”. 

ويمكسن الاشارة في ذلك السیاق إلى توحه [بداعي تحاوب مع 
طبسيعة التظرة إلى اللغةء» ورعا يكون هذا التوجه تجلى في إطار هذه 
النظرة وانطلق منهاء یتجلی هذا التوحه في المدارس الأدبيةء الي حاولت 
أن تسشکل وجودهاء من خلال تخفيض اللغة» فالقيمة - هنا - ليست 
في اللفظة» ولفا ني طريقة تقدم اللفظة إلى المتلقي. 

وجيء السشعر الرمزي في ذلك السياق دالاً على بداية ذلك 
الستوجه. خاصة مع رواده المعروفين» والستقبلية - أيضا - لما إسهام 
مهم في توحيه الاهتمام نحو شعرية بصرية تحفل بالمكان» "فقد دعت 
الستقبلية على لسان (مارین) المنظر الأساسي هذه الحركة إلى اعتماد 
الأحجام الحتلفة للحروف والحبر المختلف الألوان لتحبير الأفكار 
(...) وقسم وحدة الكلمة» ال ظلت غير قابلة للتجزئة من قبل للتعبير 
عن المشاعر الذاتیة "8 

وقد أدّت النظريات النقدية دوراً مهما في ذلك السیاق» مثل 
الشكلية الروسية والبنيوية» وذلك من خلال احتفاء هذه النظريات 
بالتشكيل اللغوي للنص» بوصفه بنية منغلقة على ذاقاء فهذا التوحه به 
الباحستین - بالضرورة - إلى أهمية هذا النحی, وان كان دور هذه 
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النظسریات لم یستوحه إلى الفضاء البصري بشکل مباشی وذلك لأن 
تركيزهم كان منصباً على ابلزئیات اللغوية» وني ذلك تقول إحدى 
الباحسثات "السشکلیون السروس ركسزوا - بالدرجة الأول - على 
الموضوعات اللغوية أكثر من تركيزهم على المشاكل المعقدة الخاصة 
بالفنون البصرية» وأعمالهم - مطلقاً - لم تؤسس توجهاً لقاربة الأدب 
البصري". 


الشعر البصري والشعرية البصرية 

آشرنا - سابقاً - إلى وجود نمطين للموضوع الأدبي» أو لغتين» 
لغة صونية ولغة بصرية» بحيث تغدو الأولى مشدودة إلى صنف نطقي 
والأخحسرى مشدودة إلى نسق كتابي. ولکن بجلي الشكل الكتابسي 
في الإبداع المعاصر أحذ أشكالا عديدة؛ ما جعل التفريق بين الشعر 
البصري والفضاء البصري شیف مهماً. 

فال‌شعر البصري - حين نحاول تحدیده والذي یظهر كأنه اتحاه 
عالسي وجد في أغلب الاداب - يشير (إلى الأشكال الأساسية للشعر 
البصريء الي أينعت في الخمسينات والستينات» ولكنها لم تزاول ول 
تسستخدم بانستظام إلا مع أوائل السبعينات» وهذا التوجه وجد بعد 
الإشارة إلى القيمة التخطيطية للعلامة المطبوعة أو المكتوية)©19, 

فالشعر البصري وثيق الصلة بالشعر ابحسد, ولهذا لا يهتم 
بسالمعئ» وكأنه الميزة الأساسية» ويستخدم اللغة ليس بوصفها أداة 
نقسلء وإنما بوصفها حسداء ومن ثم يحدث تغییب للدلالة اللغوية, 
لتحل محلها دلالة نابعة من التشكيل أو التجسيد, فاللغة في ذلك 
السياق تخفض دلالياًء (أو تتحول - على حدّ تعبير ۸/0100 إلى 
رسالة00, 
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والدلیل على أن الشعر البصري لا يهتم بالعی أو بالدلالة اللفظية 
برصفها منطلقاً أساسیاء یتمتل في أن كثيراً من النظرین للشعر البصري» 
سین يتتحدثون عن نواة الشعر البصري یتحدئون عن الحرف» وطريقة 
كستابة الحسرف» وطريقة توزیعه. فقد کتب 5011625: "ليست 
الکلمسة ولکسن الحرف هو الادة الأساسية للشعر؛ سوف أعيد هذه 
العسبارة لكي أحدم الدراسة الحالية» من خلال قوليء إن شکل احرف 
هو الادة الأساسية للشعر البصري» ودراسة القصيدة البصرية يجب أن 
تبدأ من حلال نظرة الشاعر إلى القيمة الأساسية لشکل ارف "12, 

فالسشعر البسصري أو المجسد من خلال تخفيض اللغة التواصلية» 
وذلك باتکاشه علسى الحرف أو الكلمة» وطريقة عرض الحرف أو 
تسشكيله في السصفحة» يغيب الدلالة ومن ثم نجد أحد الباحثين يقول 
"السشعر البصري أو التشكيلي: يخلع الكلمة من معناهاء وعلاوة على 
ذلك يزعزع العلاقة التقليدية بين التص والقاری "13 

فالشعر البصري لا يبحث عن العن اللفظي وإنما يبحث عن 
معن السشکیل» ومن ثم نحد في قصائد الشعر البصري تغیبا للدلالة 
اللفظية, مسا ينتج لغة مخفضة. ويعتمد على تكرار اللفظة أو الحرف» 
بأشكال مختلفة في فضاء الصفحة. 

أما في الشعرية البصرية فنجد أن هناك احتلافاً على مستوى 
التوجه فإذا كان الشعر البصري يغيب المعيئ النامي» من خلال تخفيض 
اللغفة» فإن السشعرية البصرية تحاول أن تجمع بين الفضائين اللفظي 
والكتابي» أي بين المرئي والمسموع من خلال الاعتماد أو الاستفادة 
مسن عنصر التكنولوجيا الحديثة» لأن هذا العنصر أتاح النظر إلى اللغة 
بوصفها جسدا ماديا صرفاء ويصبح هذا الجسد المادي بشكله 
الكتابي نصا قائما بذانه. 
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وهذا التوحه الذي يجمع بين دلالة لفظية ودلالة غير لفظية, آثر في 
تولسید مسصطلح الشعرية البصرية؛ وحعل الاهتمام منصباً على آليات 
الكتابة والتشكيل» روذنك لأن أنساق النص غير اللغوية» ليست معزل 
عسن السدوال اللغوية ولا عن بناه التركيبة» بل إن هذه العلامات غير 
اللغسوية في علاقتها بجماع مكونات النص التعبيرية والتركيبية كثيراً ما 
تسد منزلة الخطاب الشعري الحديث» وتكون على صلة وثيقة 
بالدلالة» وطرق انبناء المع" . 

والشعرية البصرية - في إطار ذلك الفهم - بآلياتها الحتلفت 
تسصبح داخلسة في إطار النص الشعري» ومتجذرة في منحاه الفكري» 
انطلاقا من هيمنة الفنون البصرية» فالشعرية البصرية - في الخطاب 
الشعري المعاصر - أصبحت - على حذ تعبير رضا ين حميد - بنية 
أساسية ودالاً ثرا يوجه فعل التلقي» (استناداً إلى أدوات مفهومية تمكن 
مسن دراسة شكل العلاقات؛ ليس بوصفها معطى ثابتأه بل بوصنها 
صيغاً متحولة تنتظم» وتشتغل على نحو يسهم في إنتاج الدلالع*". 

إذن فالسشعرية البصرية تختلف عن الشعر البصري؛ في كوفا لا 
همل المع إهمالاً تمه ولكنها تحاول جاهدة الاشتغال على هندسة 
القصيدة وتسشکیلها بسشکل حاص» دون أن همل جزئية التواصل 
اللفظي» وف ذلك السياق تأت العناصر البصرية في التص الأدبي 
بوصفها عنصراً من عناصر آحری تتکاتف فيما بينها لتشكيل النص. 

فالآليات الكتابية - في الشعرية البصرية - تأي في الأساس» لكي 
تتعاظم على الآليات التقليدية السماعية» وفي ذلك السياق تقول إحدى 
الباحثات "الغرض الأساسي لاستخدام العناصر البصرية» بأتي لكي يعزز 
أو يوسع أو يغير أو يخرب المعان التقليدية التي أصبحت قاعدة لكثير من 
الا الو 
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إذا کانست الكستابة الشعرية المعاصرة» قد استفادت من آلیات 
الطباعة والتكنولوحسياء وارتادت من خلال ذلك مناطق لم يكن من 
السهل ارتيادها في إطار الشعرية البنية على الانشاد الشفهي؛ وابتعدت 
عسن التشکیل السمتري للقصيدة العمودية» من جهن التشکیل اللفظي 
والک ان فكيف يمكن للمتلقي أن يحدّد الآليات البصرية في النص 
الشعري بوصفها ۳ مكانياً كتايياً؟ 

إن الإجابسة عن هذا السوال يمكن أن تتطلق من وجود ثنائية في 
السشعرية البصرية» فهي تحاول الاشتغال على حاسيي السمع والبصر في 
آن» فالكتابة الجديدة كسرت هذا الحاجز بينهماء وأدخلت في كيان 
النص كل المساحات انحيطة به» وأدحلت فعل العين في بورة التلقي» من 
خلال مراقبة الأشكال وحدل هذه الأشكال وارتباطها بالنحی الفكري 
للتص. وقد أشار بعض الباحتین إلى أن حدل اللفظي والبصري يرتبط 
بحس ر كة العين في قراءة النص الشعري» وفرقوا بين سير العين في حركة 
سسريعة في قراءة النص وبين توقفها لعاينة دوال غير لسانية» وقد ألمح 
محمد الماكري إلى هذه المزئية - نقلاً عن ليوتار - حين قال: ایکون 
مقرو ما لا يوقف حر كة العين» أي الذي عنح مباشرة للتعرف» وعلى 
العكس من ذلك حي تتواصل مع طاقة السطر التشكيلية يجب أن 
نستوقف عند الشکل» إذ بقدر ما يبرز الرسم هذه الطاقة الخاصة» بقدر 
ما يسترعي الانتباه والانتظار والتوقف"". 

إن هذا التوحه في اعتماد الشعرية البصرية على الراوجة بين ما هو 
لفظي وما هو كتابيء کون خطاباً شعرياً حدیدای بحيث یشمل 
عناصر كتابية» لا عکن الوصول إليها إلا بالبصر. وهذا التوجه 
الإبداعي يتطلب توجها خخاصاً في مقاربة النصوص الشعرية وهذه 
المقاربة تنطلق ما يمكن أن نسمیه بصرية التلقي» وهو مفهوم يتمحور 
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حول الانستقال من الأذن إلى العين» أي الانتقال من حکام جالية 
متأسسة على الأصوات إلى أحكام جمالية توسسها الرژية والنظ حيث 
يصبح التعامل مع العمل الفني» وهو رهين وعي بالفضاء والکان. 

فالتلقسي البصري هو طريقة خاصة لإدراك ومقاربة الأثر الفي أو 
الشعري» وهو تلق يحتاج إلى بلاغة حديدةء تلك البلاغة الي تکسب 
القراءة مشروعيتهاء من خلال اهتمامها بجزئيات عديدة» مثل اخط 
المكتوب به النص» وسمك ذلك المخط» وهذا التوجه ي دراسة الخطوط 
وسمكهاء سماه محمد الماكري (النبر البصري)»حيث يعتبره (منهجاً 
أسسلوبياً أو نبرا حطيا بصریاء يتم عبره التأكيد على مقطع أو سطر أو 
وحده معجمية أو خطية» ومن هذا النظور فان دوره الإيحائي يقارب 
الدور الذي يلعبه النبر في الإنجاز الصوتي للنص)". 

وف ذلك السياق عکن الاشارة إلى أهمية توزيع البياض 
وال‌سواد انطلاقا من أن الصفحة البيضاءء هي الإطار الذي يمارس 
فيه السشاعر الكتابة» وغذا يأ عمل البیاض والسواد في الشعرية 
البصرية فاعلاًء لأن استخدام البياض والسواد ليس فعلاً بريعء كما 
یسصور البعض» وإغا هو عمل متصود؛ وتل من تحليات الإبداع 
الشعري المعاصرء (فتوزيع البیاض والسواد يعتبر أثرا لاشتغال الكتابة 
في تنظسيم الصفحة» وتصنيف الأسطر الشعرية ولكن دوره» داعل 
الفضاء النصي لا یقتصر فقط على ضبط نظامه. بل يمكن أن یتجاوز 
ذلك إلى دلالات أيقرنية:» إما في ارتباطه بالمنتج» أو في علاقاته 
بالسیاق النصي)1. 

إن المقدمة النظرية السابقة الي جاعت مركزة الحديث على 
التحول من شعرية شفهية إلى شعرية كتابية» ثم التفريق بين الشعر 
البصري والشعرية البصرية» تعتبر من - وجهة نظري - مقدمة ضرورية 
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للدحول من خلافا إلى دراسة (كتابة الظل في قصائد الأحضر بن 
يوسسف) للشاعر سعدي یوسف. لأن المتأمل هذه التصوص الناصة 
(بالأ ضر بن يوسف/الظل) بوجه حاصء ونصوص الشاعر بصفة عامة 
سسوف يدرك أهمية هذا التوحه ويدرك - أيضاً - أن هناك وعيا من 
الشاعر يمذه الحزئية الخاصة بالتشكيل الكتابسي» حاصة إذا كان 
المنحي الفكري في النصوص ليس ثابتا ني حلي ولكنه متغير من قصيدة 
إلى أعسرى» ليشكل في النهاية أنساقاً قد تكون متجاربة أو متباينة» 
وتغيير أو تعدد أنساق المنحى الفكري من قصيدة إلى أحرى» يجاوبه - 
إذا كان هناك وعي من الشاعر بآليات الكتابة البصرية - تغير في هذه 
الآليات» فقد نحد آلية كتابية أو نمطا كتابياً في نسق من الأنساق يظهر 
بسشکل لافت ومهيمن؛ ولكن في نسق آخر يغيب هذا الدمط ويظهر 
تمط أو أنماط آحری لتوسس دورها الدلالي. 

وتحديد الظل في ذلك السياق أو الأحضر بن يوسف يعتبر شياً 
مهما لأن هذا التحديد يمكن أن يكون فاعلاً في تحديد المنحى الفكري 
للقصاند بأنساقه الختلفت وفاعلاً - أيضاً - في مقاربة الآليات الكتابية 
كل نسق على حدة» والظل أو الأحضر بن يوسف في هذه القصائد 

يشير إلى الشاعر الذي نحس بوجوده؛ ولا نستطيع أن نلمسه» فهو ليس 
كسياناً مادياً معهوداه ومن ثم فهو ليس من لحم ودم» وهو - فی إطار 
ذلك التصور - يباين الذات الإنسانية المعهودة. 

والظسل - مثل أي شيء - يمر بمراحل عديدة» مثل مرحلة الميلاد 
والإحساس بوجوده وغوه» ومرحلة الاعان بقدرته على التغييرء انطلاقاً 
مسن المبادئ المثالية ال يختزئماء ويحاول أن يغير العالم من خلالماء حق 
يستجيب طذه البادئ» ما يولد نوعاً من الصراعء ونتيجة لهذا الصراع» 
تأي المرحلة الأخيرة» وهي الرحلة الى يفقد فيها الظل هذه المبادئ أو 
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تفا في آسی شفیف» وهو بذلك يفقد الاعان بسلطة الکتابة وقدرة 
هذه الکتابة على التغییر. 

وكتابة الظل/الحضر بن يوسف - وهو كيان ليس فيزيائياً - لا 
تتجلى من خلال صوته في الأنساق المختلفة» وفا تتم من خلال وضعه 
في إطسار السراقبة من الذات الإنسانية: والمراقبة قد تكون حيادية تماماً 
كما تحلى في النسق الأول» وقد تكون مملوءة بالدهشة؛ لمانه بنمطه 
المحتلف ومنطلقاته الأساسية» وإعانه بقدرته على الفعل حن لو كان في 
هذه القدرة حرق لمواضعة موسسة وقد يحدث تحول حزئي في المراقبة» 
يعسن أن يتحول الظل - لانکساره وانخراطه في العا لم المعيش - إلى 
مراقب للذات الإنسانية. 


اختيار العنوان والمنحى الفكري 
رما كانت هناك ميزة أساسية تتجلى في قصائد الظل/الأعضر بن 
يوسف» الي توزعت في أعمال الشاعرء تتمثل في اتتيار العنوان الدال» 
الکاشسف عن طبيعة المنحى الفكري فإذا كان العنوان لدى المنظرين 
آصبح روما لا يتجزأ من استراتيجية الكتابة لدى الناص لاصطياد 
القارئ وإشراكه في لعبة القراءة لدی التلقي في محاولة ف فهم النص 
وتفسسيره وتأويله)9©, فإن العنوان في هذه القصائد بحاء كاشفاً عن 
المنحى الفكري المرتبط بثنائية المبدع» وتوزعه بين كائن عادي ملموس 
یجید التواصل في إطار سياقات ومواضعات اجتماعية مؤسسة» من 
حسلال (سعدي يوسف)» وكائن غير ملموس وغير محددء من خلال 
(الأخضر بن يوسف). 
واحتیار العنوان بهذا الشكل» ینم عن قرابة في جزءء واعتلاف في 
جزء آخر) فالقرابة تنم في الجزء الأحير» فكلاهما - الانسان والشاعر - 
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يحمستوي امه على (ابن یوسف). والاختلاف يتم في ابلزء الأول» فهو 
لدی الانسان (سعدي)» ولدی الظل ری 

ركذا التوجه في كتابة المنحى الفكري: يشير وال أنه احتیار ليس 
عسشوائيًء ولسیس اعتباطيا بل اختیار مقصود؛ ليشير إلى مساحات 
التوحد في أحيان» ومساحات الاختلاف في أحيان أخرى» بين الانسان 
والظل» » وهسذا يشير إلى وعي حاص بفاعلية العنوان» (فالعنوان يمثل 
EE‏ ذا ضغط إعلامي موجه إلى التلقي عحاصرته ق 
دلالة بها » تتنامى في متن الطاب الشعري في وضوح أحياناً وی 
حفاء أحیاناً عری) 2۸ 

والعنوان هذا الاختیار التعمد یدحل التلقي مباشرة إلى نطاق النسق 
الفكري الخساص, بالاضافة إلى أن وجود هذا العنوان في دواوین الشاعر 
المحتلفة» وبأشکال مختلفة يشير إلى أن العلاقة بين الذات الانسانية والظل» 
لا تسم على وتيرة واحدة» فهي في انفتاح دائم للتغير والتطور. 

والعنوان في کل القصاند الموزعة في أعمال الشاعر يعتبر - كما 
يقول رضا بن حميد - نصا أصغر (Micro Texte)‏ يقوم بوظائف ثلاث» 
إذ يحدد ويوحي وعنح النص الا كبر ويضيف (رولان بارت) بعدا جديدا 
فيرى أن العنوان يفتح شهية القراءة. 

وعناوين القصائد الي حملت إلى المتلقي هذا المدحى الفكري في 
ديسوان سعدي يوسف”2 هي على الترتيب (كيف كتب الأخضر بن 
يوسسف قصيدته الجديدة)» و(حوار مع الأحضر بن یوسف)» و(عن 
الأحضر أيضاً)» و(الأحضر بن يوسف ومشاغله)» و(الشخخص الثان)» 
و(أوهام الأحضر بن يوسف). 

وحضور القصائد على هذا النحو في دواوين الشاعر يشير إلى 
قيمة هذا المنحى الفكري» وإلى تحذره في مشروع الشاعر الإبداعي» 
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ويسشير - أيضاً - إلى مسشروعية التوجه الذي اقترضناه مسبقاً 
للدراسة. 

والتأمل هذه القصائد - انطلاقاً من العناوين - يشعر أن صورة 
الظلل/الأضر بن يوسفء لم تظهر في هيئة واحدة» وا تجلت في 
أشكال وهيئات مختلفة» فالظل - وكذلك الإنسان - ليس كياناً ثابعاء 
وا هو في معرض دائم لفقد واکتساب منطلقات أساسية؛ نتيجة 
للفعل والانفعال» وللصراع مع الواقع العیش. 

وتغسير الأشكال والميعات الخاصة بالظل» يفضي - بالضرورة - 
إلى تغير في أشكال تقدعه كتابياً على الصفحة البيضاء» فالظل الراقب 
بحيادية» من الذات الإنسانية» يختلى - حتماً - عن الظل المهموم 
بإسدال منطلقاته وقتاعاته على العالم» ويختلف - كذلك - عن الظل 
الهيض» الذي تحلى له سراب ما أمن به وانحن في اتجاهه مسبقأه كما 
ظهر في قصيدة (أوهام الأحضر بن يوسف). 


نسق الشعر نسق النثر كتابة الانفصال 

رعا كانت العلاقة اللتبسة بين الانسان والظل» ووجودهما في 
کیان محدد علاقة مهمةء لأا لا تتشكل في شكل ابت وفائي ف لحظة 
زمنية» وإنما هي علاقة ترتبط ععاينة هذا الكائن الذي لا يتكون من لحم 
ودم» وهسذه المعاينة تنطلق من الاختلاف» الذي تحسّ به الذات 
الإنسانية؛ والمعايسنة - أو الشعور بالظل - ليست إلا مرحلة أولى» 
سوف تتبعها - بالضرورة - مراحل أخرى. 

وهذه المعاينة - أو بداية إدراك ذلك الكائن - تتجلی في قصيدة 
(کیف كتب الأحضر بن يوسف قصيدته الحديدة)*» من خلال 
إجراءات كتابية عديدة» منها (العنوان الكبير)» ثم العناوين الفرعية. 
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فالعنوان الأساسي للنص الذي جاء في خط 8010 كبير» (کیف 
كستب الأصضر بن يوسف قصيدته الحديدة)» يودي دلالات مهمةء 
آهمهسا يعمل في وضع العلاقة الثنائية» ال تنم عن إشكالية» في بورة 
اهستمام المتلقي» ويشير إلى وضع الذات الإنسانية وطبيعة شعورها مذا 
الكسيان فالوعي الإنساني - من خلال العنوان - حاضرء ورا يكون 
هذا الحضور واضحاً أكثر في تسق المراقبة» من خلال استخدام ضمير 
الغیاب ضمیرا شاردا: 

والآلية الكتابية الثانية الي تجلت في هذا النص» تتمثل في تقسیم 
السنص إلى أجزاء» ويحمل كل جزء عنوانا خخاصاً به» إذ تأحذ المقاطع 
المستلاحقة عسناوين مسستقلة, داحل نسيج العنوان الأساسي» وهذه 
العناوین الفرعية تخضع لسلطة وحضور وان الأساسي. وهو أسلوب 
حساص في العنوان ازداد شیوعا في الشعرية العاصرة وهذه العناوین 
الفسرعية - كما يقول أحد الباحئین - "تفترض حالة شعرية تقوم على 
الستمو والمضاعفة» وتصعید الحس التكاثري لعناصر التشکیل الشعري 
بين مقطع وآخر 09 

والجديد في هذه العناوين الفرعی الي تشير إلى قصدية عاليق ولا 
يمكن قراءة النص قراءة نعاصةء إلا من خلال الوقوف عندهاء للوصول إلى 
دلالة» يتمسثل في وحود جزء يأني في البداية تحت عنوان (ملحوظات)» 
وهصذا ابلزء هذا الوضع الكتابي يمثل إمكانيات عديدة متاحة» للدعول 
مسنها إلى نصه الشعري» واللافت - أيضاً - أن عناوين القاطع التاليت 
استلت من هذه الملحوظات» التي جاءت على النحو التالي: 
* لا تقلب سترتك الأولى حى لو بليت 
©» فلتبحث بين تراب الوطن الغالب عن خخاتمك الغلوب 
© لا تسكن في كلمات المنفى حين يضيق البيت 
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* لا تاکل لحم عدو 

۵ لا تشرب ماء جبین 

© لا تنهش راحة من يطعمك الأزهار 

٩‏ للضیف الدار» ولکن ليس له أهل الدار 

» من يسأل یعط... سوی اب 

© في الشیخوخة قد يبدو الشعر الأبيض أسود 

يبتدئع الخائن بالمرأة 

إن تقدم اللحوظات على هذا النحو الكتابي الخاص من خلال 
النجمة (م) الموضوعة في بداية کل سطر بالاضافة إلى عددهاء الذي قد 
يشير إلى توجه مثالي حاصء يشير إلى طبيعة تولد الظل في بداینه. 
وانطلاقه ق البداية من منطلقات أساسية» قد تمثل سلطة نموذج له 
فاعليةء وهذا - أيضاً - قد يشير إلى أن الظل في بداية ولادته قد ينطلق 
هن محددات خاصة فا صفة المثالية. 


إن هذه الحددات أو المنطلقات المثالية» تمثل إمكانيات للاختیار» 
وقد وقسع اختيار الظل منها على أربع منطلقات لكتابة نصه الحديد» 
لكي يضعها في بؤرة التركيز والاهتمام» ولكي تكون نقطة انطلاق 
للكتابة بالنسبة للظل» وللتأويل بالنسبة للقارئ. 

وهذه النطلقات هي على الترتيب (لا تسكن في كلمات المنفي 
حين يسضيق البيت)» ورلا تقلب سترتك الأولى حى لو بليت)» 
و(فلتبحث بين تراب الوطن عن خاتمك الغلوب)» وروی الشيخوحة 
قد يبدو الشعر الأبيض أسود). 

حضور هذه المحددات أو المنطلقات هذا الشكل الكتابي» 
يكشف عن حضور وعي الذات الإنسانية بشكل لافت في مقابل وعي 
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الظسلء الذي یتمثل قي اعتیار منطلقات فاعلة للکتابة بوصفها نقطة 
انطلاق أساسية. 

وهذا التوجه یکشف - في الرحلة الأولى على الأقل - عن وحود 
قسسيمين منفسصلین» بحيث یکون القسیم الأول هثل في وعي الذات 
الانسانية المخاص» ويأنٍ القسیم الثاني مغلا في وعي الظل النامي» الذي 
بدأ متدثراً ومنطلقاً من محددات الذات الإنسانية أما الآلية الكتابية الأهم 
- في ذلساك النسق الكاشف عن وجود كل كيان من الكيانين في إطار 
مخستلف - فتتمسثل في حزئية الزاوجة في النص الشعري بين قسيمين» 
قسسیم شعري وقسيم نثري» وهذه المزاوجة تحفظ لكل كيان وجوده 
التفصل, وتشير إلى يقين بالوجود» وتشير - في الوقت ذاته - إلى يقين 
بالغسياب» وحضور صوت الذات الانسانية في الإطار النثري شبيه إلى 
حسد بعسيد بتأمل النبتة الي تبدأ في الئمی وتتحسس الترية للخروج 
والظهور. 

ففي الجزء المعنون بالعنوان الجانني لا تسكن في كلمات المنفى 
حين يضيق البيت)» یقول28: 

تتدافع الأمواج بين یدیه... 

يسك» بغتة حجرأ ویرژه محاره 

ويظل ينصت: 

هبة للريح ثابتة» هب قب... ثابتة... 

سیدخل في العناصر 

كل ما فی البحر يصبح موحة كبرى 

وما في الأرض يصبح موجة كبرى 

ویدخل في العناصر 
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قبضة مشدودة 


حجرا 


وڪيا ناتی القسمات... 

ها هو في شوارعه الأليفة» ماثل 

حطرانه عجلی 

وی يده حاره 

أهي أنفاسك أكثر هدوءا؟ رعا شعرت بأنك ما ترال قادرا على 
الكتابة. كثيراً ما أحسست» حي منذ عشرين عاما» بحالة الخطر» وأنت 
تبتدئ القصيدة» لكنك حين تتم القطع الأول بحد في نفسك قوة لا 
تعلم مصدرها.. مثل نبع حفي التدفق» افدیر المكتوم وحده. 

أنت إذن تعتقدء أيها الأضر بن يوسف» بأنك ما زلت تنتسب 
إلى القعة الضالة. 

إن آلية الكتابة حين توزع إلى نسقين كتابيين» نسق الشعر ببدايته 
المستوية وهايته غير الستوية بوصفها تشكيلاً بصرياء للكشف عن الظل 
وارتباطه بنسق خحاص» لبداية الفعل والظهورء والدخول في التجرية 
والابداع: ونسق النثر بكتابته الممتدة من بداية السطر إلى مایت الي 
ترید مساحة السواد مقارنة بالبیاض» تشير إلى صوتين راصدین صوت 
شعري, صوت الظل» وصوت الذات الانسانية الراقبة» (فتوزیع الیماض 
وال‌سواد لا تحکمه فقط مقتضیات تنظیم الفضای بل عکن أن یضبطه 
ویسنظمه مقتسضى الفضاء الصوري» في الوقت الذي یتعلق فيه الأمر 
بادماج عنصر التشکیل الخطي في النص) 27 

وإذا كانت النظرة السابقة إجمالية إلى مساحات البياض والسواد» 
فان النظرة الجزئية سوف تشير إلى أن الأشكال الكتابية البصرية تؤدّي 
دوراً مهما فالخطاب الأساسي في نسق الظل من الاقتباس السابق» 
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یکسشف عن آلية الابدا ع ما فيها احاهدة الي تتجلی بشکل لا يمكن 
تحديده من حلال الاتکاء على البیاض الحزئي في قوله "تتدافع الأمواج 
بسين يديه...". فالبیاض في الجزء السابق يشير إلى محذوف غير حدد 
ومسن ثم يشارك التلقي في إكمال العنصر الناقص بطريقته الخاصة» 
وبفکرته الخاصة عن الشاعر وقصائده وهذه الطريقة قد تكشف عن 
أشكال عديدة للمجاهدة» فاسثمار الفراغ» لم يعد يقف عند حدود 
قراءة النص فقط بالنسبة للقارئ» وإغا تؤدّي مساحات البياض ابلزئية 
- في أحسيان ليست قليلة - إلى جعل المتلقي يخرج من صمته ليكمل 
النص وفق ثقافته الخاصة. 

فالشاعر الوحود في بورة الفعل تتدافع إليه توجهات عديدة 
للإمساك ماء والدحول من خحلانها إلى توجه فاعل؛ ومن ثم فإن عملية 
الاحتيار» تأت بغتة» في قوله 'بعسك» بغتة حجراه ویبرژه محارة". 

فالفصل الخاص من الظل يبدأ من فعل الاختيار» من قائمة 
احتسیارات متاحة» ولكن هذا الاختيار ليس فاعلاًء إن لم يرتبط ينمو 
داحلي لعن صر من عناصر التكوين الانسسان بحسب نظرية 
[مبادوقلسیس(٩)؛‏ العناصسر الأربعة» حيث يحدث تغييب لعناصر المادة 
التقسيلة (مثل التراب)» ويحدث تركيز وتصفية لعنصر (المواء) الرياح» 
بوصفها معادل احصاب. 

وفي تسصویره للسریح الي تشکل عنصراً من عناصر التكوين» 
للدحول في شريحة الظل بتکوینه الخاص نحد أن الآليات الكتابية 
البصرية مها حضور فاعل» في قوله "هبة للريح ثابتق هب قب... 
ثابتة...". فالإدراك البصري يتوقف - بالضرورة - عند جزئية التكرار 
اللفظي بوصفها إشارة كتابية» وليست إشارة صوتية» بالإضافة إلى 
حزئية التنضيد أو التوزیع» للكلمتين في السطر الشعري. 
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فتكرار كلمة (قب) بشکل متوال» رعا يفيد من ناحية الإدراك 
البصري» إفادة مهمة» ترتبط بتوليد نسق حدید مغاير للحظة التحسس 
والاحتسیار السابق فاذا كان الظل في النسق السابق موزعاً بين عالین» 
فإنه في هذا النسق قد تخلص من نسق سابق ودتعل في إطار حديد 
مغاير له سيطرة وله حضور خاص. 

وكذلك فان تكرار كلمة (ثابتة) بهذا الشكل الخاص من التنضيد» 
قد يشير إلى فكرة الثبات الت أشرنا إليها سابق ویشیر - ایض - إلى 
أن فعل الح ركة ال توجدها الريح» لم يفض إلى خلخلة في النسق 
الحديد. وثي إطار ذلك التكوين ستبداً عملية الإبداع في بجلیها 
وتشكلها من حلال صور وثيقة الصلة بالظل» فهي صور نحتت 
وحسودها من الغايرة والاحتلاف. ولا يمكن الإمساك با بسهولة» من 
حسلال قسوله "كل ما في البحر يصبح موحة کبری - وما في الأرض 
يصبح موجة كبرى - ويدخحل في العناصر" فالظل - في تشكيل النص 
الشعري - لا يرتبط بالمألوف» ولا برتبط بصور تند عن أي تصور 
واقعي. 
النص الموازي: صوت الذات الانسانية 

إذا كان الجزء السابق تحلى في إطار کتابة شعرية» تم الاتفاق 
عليها بفعل التراكم الكتابي لقصيدة التفعيل فان الحرء الثاني حاء في 
إطار نسق بنائي حاص؛ يرتبط بالدمط الكتابي النثري» حيث تبداً 
الكتابة من اليمين إلى الیسار» ومن بداية السطر إلى فایته. 

هذه الكتابة بصرياء إذا كشفت عن مغايرة في نسق الكتابة» فإفا 
- بالضرورة - سوف تدفعنا إلى التفكير في نسق المغايرة» فيما بخص 
الضمير السرديء فالضمير السردي في الإطار الشعري جاء مرتبطاً 
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بسضمير الغسياب» ولكن الجزء النثري جاء متجلیا في إطار ضمیر 
mM‏ واستخدام ضمير التحاطب ميا ساردا يشير إلى و جود 
صوتین آحدها متکلم والآخر مخاطب. 

إن المغايرة في الضمير السارد بمعل مشروعية التناول النقدي» في 
اطسار ذلك التصور واضحة تماماء وها ما يبررهاء بحيث يغدو ابلزء 
الخساص بالغياب وثيق الصلة بالظلء ويغدو فعله الإبداعي موضوعاً في 
بسورة الترکیزه بداية من احاهدة والتحول تدريجيً» والمخروج من نسق 
عام إلى نسق حاصء يغير في مواضعات الأشياء في الوجود. 

وني إطار ذلك التصور يأن الجزء الشري دالاً على صوت الذات 
الإنسانية ال تتکون من لحم ودم» ويأتي صوقا في اية كل جزء من 
أجزاء القصيدة بوصفه دالاً على الخروج من حالة التلبس بالظل» وغذا 
ند المنطق العقلي يطل فاعلاًء فحين نقرأ قوله "رعا شعرت بأنك ما 
تزال قسادرا على الكتابة» كثيراً ما أحسست» حي منذ عشرين عاماً 
بحاله الخطرء وأنت تبتدئ القصيدة» لكنك حين تتم المقطع الأول بحد 
في نفسك قوة لا تعرف مصدرها" نشعر أن النص النثري السابق يأ 
مسرتبطاً بالمراقبة المنطقية» بعیدا عن مراقبة الدهشة» الي رأينا صداها في 
النسسق الشعري» ففي هذا الجرء نشعر بوجود القلق الإبداعي الخاص 
بعدم أو بصعوبة بحيء الشعر("» ويشير - انطلاقاً من رؤية عقلية تشير 
إلى الإنسان - إلى قوة حارقة في حالة الدخول إلى نسق الظل. 

إن 00-0 يدرك أن هناك توازيا بين النسق 
الشعري بوصفه نسقاً كتابياء م أسيس له بفعل التراكم الكتابسي 
لقصيدة التفعسيلة؛ والنسق ان 0 شعرية الأربعة» الي 
اعمتارها من الوصايا العديدة للكتابة» وهذا التوازي الكتابسي يصبح 
دالاء على وجود الظل بوصفه كيانا له وجوده الحرئي؛ الذي يطل في 
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شكل دفعات إبداعية» ویصبح دالاً - أيضاً - على وجود الإنسانء 
بوصفه الكيان الحامل لدل الاتصال والاتفصال» وبوصفه عنصراً مهم 
يتلبسه الظل لفترات. 

والنظرة الفاحصة سوف تلبت أن كل قسیم یتحلی في إطاره 
الكتابي بشکل حاصء وهذا التجلي لكل قسیم على حدة؛ غيب 
فكسرة السصراع بين الظل والإنسان» في ذلك النص» فكل قسیم له 
خصوصیته ووحوده. 


نسق الصراع... بياض البداية 

إن هذا التکوین الخاصء الذي رأينا صداه في امزء السابق؛ والذي 
يحفظ لكل قسيم وجوده الخاص؛ دون إحساس بفكرة الصراع» والذي 
تحجلى من خلال المزاوجة بين الشكلين الشعري والطري» لا يظل على 
صورته وا يأحذ أشكالاً أحرى» تنطلق من فكرة الاتصال والانقصال 
بسين القسسيمين» ومن فکسرة التطابق والتنافر» فالإنسان مشدود إلى 
مواضعات خاصة» تحعله يتقبل في بعض الأحيان أشياء لا يرتضيهاء بينما 
الل - لتكوينه الخقاص غير اللموس - ليس مشدودا إلى مثل هذه 
المواضعات» الي قد تكون احتماعية أو ثقافية أو سياسية؛ ويبدو أن الشاعر 
- من خلال نصوصه - كان ندیه وعي كامل يجزئية الاتصال والانفصال» 
والتطابق والتتافر» و في قصيدته (عن الا عضر أيض) #*: 

مرة سألوا نحمتين 

كيف لا تمسيان 

نحمة واحدة 

مرة سألوا نحمة واحدة 
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ففكرة الاتصال والانفصال بين القسيمين» كان ها وحود حاص 
قي ذهسن الشاعر وهذه الفكرة - بالضرورة - أحذت أشكالاً مختلفة 
في كستابة الشاعر» ولي تقديعها كتابياً إلى المتلقي. وإذا كنا قد رأينا في 
النسق السابق» كيف كانت الكتابة النصية دالة على وجود القسيمين» 
كسل قسيم في سياق حاص به يحفظ له وجوده واتزانه» فاننا في هذا 
النسسق سسوف ننتقل إلى كتابة آحری قدمت لنا الظل بصرياً بشکل 
مختلف عن النسق السابق. 

ورعسا تكون من الحزئيات المهمة أن نشير إلى أن وجود الظل في 
النسسق السابق - بالرغم من فعاليته - كان وجوداً جزئياء يحتاج إلى 
مجاهسدة؛ وإلى ترتیبات خاصة؛ حي يطل بوحوده المؤثره ولكن وحود 
الظسل في هذا النسق يكشف عن وجود دائم» يقول سعدي يوسف في 
قصيدة (الأخضر بن يوسف ومشاغله 29 

تسي اي جعي 

يسكن الغرفة المستطيلة 

وكل صباح يشار كي قهون والحليب» وسر الليالي الطويلة 

وحين جالسي 

هو يبحث عن موضع الكوب في المائدة 

وكانت فرنسية من زحاج ومعدن 

أرى حول عينيه دائرتين من الزرقة الكامدة 

فالتأمل للافتباس السایق» يشعر - بسهولة - هذا التواجد الدائم» 
فالوجود ل يعد حرتياء وكأن الوجود في الدسق الأول كان يمثل بداية 
لستولد الظل ومسيلاده» ولکن في هذا النسق» أصبح حضوره خخاصاً 
ويكشف عسن فاعلية» بالإضافة إلى أن الرصد الذي تم - من خلال 
ضمير الغياب» كما جاء في النسق الأول - ۸ يأت رصدا حيادياء وإغا 
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انيع رصدا لا يخلسو من شغف» ویکشف عن إسدال نوع من 
القداسة» بشکل مباشرء من خلال استخدام لفظة (نيسي) للدلالة على 
09 

إن هذا التواحد المستمر مع وجود الفاعلية» ومع وجود رصد ینم 
عن شغف وقداسة» رما يفضي إلى صراع بين الإنسان التکون من لحم 
ودم» والظل؛ الذي لا يتشكل وجودا فيزيائيا معهودا. 

وهذا الوجود الخاص والدائم لازمه - بالضرورة - وعي كتابسي 
مسن الشاعر في افندسة البنائية للقصيدة» فالوعي الكتابسي؛ لم يعد 
متجلياً في إطار نثري وإطار شعري؛ وإغا تحول إلى إطار شعري فقطء 
ولكن هذا الإطار الشعري» جاء كاشفاً من خلال نسق حاص في كتابة 
النص الشعري ليكشف عن هذا الصراع» وعن فاعلية الظل» وسوف 
نتوقف عند جزئيتين في القصيدة» لنکشف عن هذا الوعي الكتابي: 

وكانت ملابستا في الخزانة واحدة 

وكان يلبس يوماً قميصي 

وألبس یوم قميصه 

يرفض أن يرتدي غير برنسه الصوف... 

يرفضينٍ دفعة واحدة 

إذا کانست الرحلة الأولى - أو النسق الأول - تنطلق من يقين 
بالوحوت وفي الوقت ذاته من يقين بالغياب» فان هذه المرحلة تنطلق من 
يقين الوجود الدائم» ومن ثم أصبح الظل وارداً في كل الأوقات» وهذا 
الحضور يتجلى في السطر الأول (كانت ملابسنا في الخزانة واحدة)» 
ولكن هذا الحسضور الدائم لا يلغي وجود الثنائية في رصد العام 
والاشتباك معسه فهناك حضور للذات الانسانية في بعض الأحيان» 
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وهسناك حسضور للظل» وهذا احضور لكل صوت على حذة لا يلغي 
مشروعية وحود الآخحر» وفا يغيبه» لكي يطل رجها فاعلا في الاشتباك 
ومسیطرا على عملية التواصل. 

ومسن عسلال السطرين الشعریین (كان یلبس يوماً قميصي - 
وألبس بوما قمیصه» تتجلی ثنائية الاشتباك مع الواقع احیط ميث 
تکون الذات الانسانية فاعلة ويغيب الظل» وینعکس هذا الوضم فیندو 
الظسل فاعلاء وتغيب الذات الانسانية بشکل ینم عن التناوب» ولکن 
وحود الصوتین فاعلین في الاشتباك مع الواقع احیط (صوت الانسان 
وصسوت الظل)» لا يعت - بالضرورة - أن هذه الثنائية تم على طول 
الفط هذه الانسيابية المثالية» الي لا تتم إلا في إطار التطابق والتمائل» 
ومن ثم يبدأ الصراع في الظهور» ليكون الصوت احرك لعملية التواصل» 
وذلك من خلال قوله: 

يرفض أن يرتدي غير برنسه الصوف... 

پرفضی دفعة واحدة 

إن المخسروج عسن نسق التناوب» جاء مرتبطاً بالحدة. والبياض 
ابلنزئي الكتابي» الذي وضعه الشاعر بعد قوله (حين یعتد...)» مهم 
لأنه يشعر المتلقي بان هناك تخبيباً كاملاً لأسباب الحدة» بداية للخروج 
عن هذا النسق التناوبي في رصد العالم والاشتباك مع الحياة. 

وإذا كان النص الشعري» في كتابة المغايرة والمخروج عن هذا 
الست التناوبسي» قد استند إلى جزئية البياض الجزئي (...)» والذي 
جساء في مكسانين في قوله (حين يحتد...)» و قوله (غير برنسه 
الصوف...)» فإن آلية الكتابة الي جاءت فاعلة» تجلت في كسر غطية 
الكتابة العربيةء الي تبدأ من بداية السطر من اليمين. 
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فهذا التنضيد الكتابي» يشير أولاً إلى فكرة الصراع الي 
وضعناها عنواتاً لهذا النسق» ويشير - أيضاً - إلى فاعلية الظل 
القاصرق وإلى سسكون الذات الإنسانية» الي ظلت على سكوفاء 
لا تسستطيع دفعاً هذه السيطرة فالظل - في إطار هذه الحدة وفي 
إطسار جدله مع الاجتماعي الذي لا يقيم له وزناً - أصبح م ركاً 
للجسد الإنساني» حن لو كان هذا التحرك مرتبطا بكسر مواضعات 
عددة: 

يرفضيي دفعة واحدة 

ویدعل كل المزارع 

يحرث 

أو يشتري سكراً 

أو يقول العلامة 

إن هذا الوعي الكتابي في نسق الصراع» لم يأت بالصدفةء ولفا 
جاء انطلاقاً من وعي بالتشكيل البصري للنص الشعري» ودور هذه 
الأشكال الكتابية قي جعل المتلقي» الذي يقرأ قراءة صامتة في أغلب 
الأحسيان داخصلاً في صلب العملية الإبداعية» بل يصبح مشا ركا فيهاء 
فمراجعة البياضسات امبلسزئية في قوله (حين يحتد...) و(غير برنسه 
السصوف...) تقبت فا تتيح للمتلقي أن يكمل هذا البياض بوعيه 
الخاص»ء في إطار فكرت الحدة والغايرق الحدة الي تصبح نقطة 
الانطلاق لتشكل المغايرة على المستوى الدلالي أو الكتابسي. 

وحن نبت أن هذا الوعي الكتابي لم يأت اعتباطاء وإفا جاء 
انطلاقاً من وعي حاص بالتشكيل الكتابسي» ودوره الخاص في توليد 
شعرية بصرية؛ نتوقف عند جزء آخر من قصيدة (الأخضر بن يوسف 
ومشاغله)09: 
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يرافقني في زبارة بوبي 

ثم يدل قبلي 

يقبلها في الحبين 

وينظر في مقاتها طويلاًء ويجلس في آخر الغرفة ا معتمة 

وإذ أرسم الرغبة البهمة 

وسائد أو مبزلاً 

يرسم الرغبة الفعمة 

نسوراً - طباشیی فوق الحدار الذي يحمل النافذة 

يدنو... 

ليأحذ کف الفتاة (أنا حالس لصقها) 

ثم عضي ها حارج الغرفة 

ففسي ابلزء السایق بحد أن الثنائية الخاصة»ء أو ازدواحية الرصد 
بخرئية من حزئيات الواقع» تطل بشكل لافت في السطر الأول (برافق 
في زيارة محبوبيي)؛ ولكن حصوصية الفاعلية والسيطرة تتجلى من خلال 
شکل كتابي من خلال ترك مساحة كبيرة في بداية السطر» (ویدحل 
قبلي)» وهذا قد يشير إلى نوع من التصوصية للظل؛ فهو ليس مشدوداً 
إلى مواضعة حسدية تزرعه في نسق تواصلي خحاص» وإغا هو في تحليق 
دائسم» وله قدرة على الاختراق واللفاذ؛ والتخلص من حسده الآدمي 
الذي يسجنه» فله قدرة على استباق الفعل والتحليق. 

إن كتابة شعر التفعيلة؛ تشير إلى فضاء حاص بميزهاء فالبداية من 
اليمين تحعل التموج في ناحية اليسار» ولكن مساحة البياض» الي 
يتركها الشاعر في يمين النص الشعري» مساحة دالة» لأنها تشير إلى 
حلخلة في الصوت الفاعل واحرك وتشير إلى بداية وحوده وسيطرته. 
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فالرصد الثنائي الشدود إلى حدل الانسان والظل يشير إلى 
نمطسين أساسسيين» نمط مشدود إلى مواضعة احتماعية» تکبل فعل 
الذات الإنسانية» ونمط غير مشدود إلى هذه الواضعة, بل هو - في 
الغالب - یتعاظم على هذه الواضعت ومن ثم سنجد الكتابة الشعرية 
بعد السسطرين الشعريين اللذين أشارا إلى وجود الثنائية» ووحود 
فاعلية وسيطرة من الظل» تتجه نحو الاشارة إلى هذين النمطین؛ من 
خلال مجموعة صور تنمو في إطارين: الإطار الأول» إطار الذات 
الإنسسائية (وإذ أرسم الرغبة المبهمة - وسائد أو منسزلاً)» إطار 
الظسل (يقبلها في الحبين - وينظر في مقلتيها طويلاء ويجلس في آخحر 
الغرفة المعتمة - يرسم الرغبة المفعمة - نسورا طباشير فوق الجدار 
الذي يحمل النافذة - ويدنو... - ليأعذ كف الفتاة (أنا جالس 
لصقها) - ثم عضي ها حارج ار 

إن المقارنة بين الإطارين - کتابیا - سوف تفضي - بالضرورة - 
إلى نتيجة وثيقة الصلة بفكرة الصراع» وبفكرة الفاعلية الخاصة لصوت 
الظل» فإطار الذات الإنسانية تحلى في سطرين شعريين فقط: 

وإذ أرسم الرغبة البهمة 

وسائد أو منزلاً 

وهذا المدى الكتابي البسيط يشير إلى توجه خانع» مقموع 
بالواضعة الاجتماعية» أما إطار الظل» فان المتأمل سوف يدرك أن هذا 
الإطار تحلى في إطار سطور عديدة: 

يقبلها في ابلبین 

وينظر في مقلتيها طويلاٌ ويجلس في آخر الحجرة المعتمة 

ويرسم الرغبة الفعمة 

نسوراً - طباشير» فوق الحدار الذي يمل النافذة 
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يأحذ کف الفتاة (أنا حالس لصفها) 

ثم عضي با حارج الغرفة 

فكستابة الظل في الجزء السابی بالقارنة بحضور الذات الإنسانية» 
تكشف عن فاعلية ناتحة عن تمدد السطور الشعرية عددياء بالإضافة إلى 
التمدد الكتابسي لبعض السطور الشعرية» وهذا التمدد يكشف عن 
معايسنة نخاصة» ورصد حاص للمرأة يكشفان عن تمدد ودعومة وهذا 
الستمدد تأباه المواضعات الخاصة للتراصل الاجتماعي المعين؛ بداية من 
النظر في القلتين» ومروراً بالرغبة المفعمة» وانتهاء (بالدنو» الذي تجلى 
من خلال مساحة البياض (...) بشكل يشير إلى أشكال عديدة» بحيث 
یکملسها المتلقي بحسب وعيه الخاص بالنص» وإدراكه الناص بطبيعة 
الظل فنقاط البياض (...) (تشير إلى رغبة التركيز» والبعد عن التقريرية 
والتسسجيلية وهو دليل على استمرار التص في نفس الشاعر بالإضافة 
إلى استغلانها في اللعبة الزمنية» ولإشراك القارئ مع الشاعر في تكوين 
النص الشعري) 2۷ 

وثمة صورة وثيقة الصلة بالظل لدى سعدي يوسف» وهي 
مرتبطة بطبيعة الظل» الذي لا يتكون من لحم ودم؛ وليس له وحود 
حقيقي» وهى صورة النافذة» بوصفها وسيلة للدحول والخروج» 
وتصبح هده الوسيلة فاعلة في جعل الصراع ونتيجته مرتبطتين 
بالظلء بينما تظل الذات الإنسانية على حافا المشدود إلى مواضعة 
اجتماعية حاصة, 

والتأمل لقسصائد سعدي يوسف الخاصة بكتابة الظل يدرك أن 
السنافذة - لارتسباطها بعالین داحلي وخارحي في آن - تطل بشکل 
لافت لانظرء كما في قصيدة الشحص الثاني 62, 
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وأمس في غرفي الغلقة الشباك 

كنت آغتي باسما للمطر الناعم 

والريح والورد. الذي لما يزل نائم 

وبغتة... 

أحسست بالرجفة في الشباك 

فالنافذة في هذا النص - وني معظم نصوصه الرتبطة بالظل - تأي 
بوصفها آلية تتيح له الارتباط بالداحل الإنساني» وتتيح له - أيضا - 
الانفسعاح علسی الخارج بشكل يند عن التصور الواقعي» ومواضعات 
الاتصال المعهودة» وقي التموذج السابق» نشعر أن بداية الشعور بالظل 
رافقتها آلية كتابية: أشرنا إليها سابقاء وهي آلية ترك مسافة في بداية 
السسطر السشعري, للإشارة إلى حلول خاص» وإلى مغايرة في زاوية 
الرصد» لا تحفل بالمألوف. 

إن معاينة النسق السابق سوف تلبت أن هناك حضوراً لصوتين» 
صوت الذات الإنسانية» الذي جاء مقهوراً حانعاً» وصوت الظل الذي 
تحجلى من حسلال آليات الكتابة البصرية» بشكل عله يتعاظم على 
الحدود المادية الي تعرقل الكائن اي فهو - لتكوينه الفيزيائي الخاص 
غير الملموس - لا يسجن داخل أطر محددة وفق إطارات عديدة؛ وإنما 
یتجلی وفق جزئية التحليق الاستباقي الفاعل في إطار خاص يجعله 
مسيطرا. 


نسق التوحد والتلاشي 
إن وجود النسقين السابقين» النسق الأول» الذي يحفظ لكل قسيم 
حدوده؛ والثاني الذي يشير إلى الصراع» مؤثر - بالضرورة - في توليد 
نسق جدید» لا يرتبط بالصراع أو السيادة» وإنما يرتبط بالتوحد» بحيث 
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تفسدو الذات الانسانية وظلها شيعا واحداء وهذه اثرحلة لن تتحقق إلا 
عتغیرات تلحق بالذات الانسانیق ومتغیرات تلحق بالظل. 

فالطسل - ذلك الکائن غير احدد والذي لا يمكن الامساك به - 
برتبط - في أصل وجوده وتشکله - بقیم ومثل علياء تشکل منطلقات 
أساسسية للابداع وقد نکون مشدودین في ذلك السیاق إلى معاودة 
معايسنة قصيدة (ملحوظات) وهي عنوان جانيسي من عناوین جانبية 
احتوت علیها قصيدة الشاعر (کیف کتب الأخضر بن یوسف قصیدته 
الجديسدة). ففي هذه القصيدة تتجلى النطلقات الاساسية للظل» من 
خلال وضعها في شکل كتابي حاص (8014). 

ولكسن هذه النطلقات الأساسية؛ الي تشکل قناعات للظل» ليست 
إلا مسستوى نمطسياً مثاليًء يتجلى قبل مرحلة الفعل والانفعال» وقد تجلى 
ذلك في الصورة الأولى للظل» الذي أنتج شعرية طاحة - حتماً - للتغييره 
لانطلاقها من مثل علياء وظهر ذلك بوضوح في السق الأول» حيث تحلی 
الظل بسشکل ینم عن مغايرة» تدفع للمراقبة من الذات الإنسانية» ولكن 
هذه المراقبة تحلت بشكل كتابي يحفظ لكل قسيم تفرده ووحوده. 

إن مرحلة الفعل والانفعال» قد بحلت في النسق الثاني» بحيث يغدو 
الصراع عنصراً فاع ویشکل حضوره وحوداً لافتاء وذلك لانطلاق 
الظل من منطلقات مثالية» ما زال مؤمناً ها ومن ثم تحدث عملية الفعل 
والانفعال» الي تغير - بالضرورة - من منطلقاته الأساسية» التي لا 
يستجيب لما الواقع الفعلي بسهولة. 

فعملية الفعل والانفعال - الي لا تخلو من صراع بين منطلقات 
الظل وثبات الواقع ودعومته - ها تأثير مهم في إسدال نوع من التغير 
الحرئي» الذي يصيب الظل» ومن ثم يدرك المتلقي» أن هناك تقليما هذه 
المنطلقات الأساسية» من خلال غياب الصراع 
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وتأمل قصائد الظل - الي تشیر إلى هذا النسق - سوف يفضي إلى 
معاينة متغيرات خاصة تبداً من عناوين القصائد» الي حملت ذلك الدسق 
إلى التلقسي» وهذه القصائد هي (لشخص الثاني) و(العمل اليومي)» 
و(آرهام الاعسضر بسن يوسف)» وهذه العناوين تشير إلى متغيرات ماء 
فالقداسة الي كنا نشعر هما من عناوين مثل (كيف كتب الأحضر بن 
يوسف قصيدته الجديدة)» و(الأضر بن يوسف ومشاغله)» تلك العناوين 
السيٍ أوحسدت تفردها ودلالتها المائزة من ارتباطها باسم سعدي يوسف 
للإشارة إلى تفسرد الظسل؛ لم يعد فا وجود. فالعنوان الأول (الشخص 
ان رعا يفتح مساحات للمنحى الدلالي الذي أشرنا إليه سابقاً من أن 
هناك تقليماً له فلفظة الشخص تشير إل كيان تسد فكأن الظل فقد 
مسنطلقاته الي كانت تولد الصراعء والعنوان الناني (العمل اليومي)» یشیر 
الرتابة الي تفقد الظل - أو يفقد معها - جماحه المعتاد وللتوقع. 

ويأتي العنوان الأحير (أوهام الأحضر بن یوسف)» لكي يعيدنا إلى 
التطلقات الأساسية: الي انطلق منها الظل؛ وكانت مطروحة للتحقيق 
مسبقا» ولكن دال الأوهام؛ يشير إلى تغير يهشم هذه المنطلقات الأساسية. 

أما إذا انتقلنا إلى القصائد الي حملت لتا هذا النسق الأخیر: 
فسنجد أا عديدة» وسوف نتوقف عند نصين» هما (الشخحص الثاني) 
و( أوهام الأحسضر بن يوسف)» لكي نعاين آليات الكتابة البصرية» 
وندرك طريقة اشتغالها في إطار هذا النسق. 

في النص الأول (الشخص الثان)» ندرك أن الظل فقد منطلقاته 
الأساسية» ولم يعد له القدرة على الفعل أو الصراع» وقد تحلى ذلك في 
آليات كتابية مغايرة عن الآليات السابقة» يقول الشاعر63: 

في المطعم الشتوي» أصغيت إلى سعلته الأولى 

راقبته يمسح بالندیل كفيه 
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ویکتم الضحكة في إغماض عینیه 

راقبته يلحظي للمرة الأولى 

دون أن يسمعي حرفا 

أو يوقظ الصمت الذي أغفى 

كان زحاج الطعم الشتوي مبلولاً 

وفحاة... 

غادره بالمعطف الباهت مافا... 

إن التلقي للوهلة الأول» حين يعاين هذا الجزء بصريأء سوف 
يدرك أن هناك غياباء لآليات الكتابة المهيمنة»الي وردت في النسقين 
السسابقين» فليس هناك نسق شعري وآحر نثري» كما تحلى في النسق 
الأول» ولسيس هناك خلخلة في بداية السطر الشعري للإشارة إلى 
مساحات الصراع والفاعلية والنفاذ» كما تحلى في كتابة الظل في النسق 
الثابي. 

وإذا كان حسضور هذه الآليات في النسقين السابقين له دلالة» 
تسرتبط بتشكيل طبيعة الظل» وتغيرها من مرحلة إلى أحرى» فإن غياها 
- أيضاً - له دلالة ترتبط بتغير في الظل, فالقدرة والفاعلية ل يعد هما 
وجودء بل - على العكس - تحلى الظل في هذا النسق في صورة مغايرة 
من خسلال الصور الحزئية» الي قدمها النص في (سعلته الأولى)» 
(إغماض العیسنین)» بالإضافة إلى جزئية مهمة ترتبط بتحول في نسق 
الراقبة» فإذا كان الظل في النسقين السابقين موضوعاً في بورة التركيز 
والمراقبة» فإنسه - وان ظل مراقاً من خلال الغياب - أصبح يراقب 
الذات الإنسانية» وذلك من حلال قوله "راقبته يلحظي للمرة الأولى - 
یسخر مي...". 
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وی مساحة البياض بوصفها دالاً بصرياء للإشارة إلى تحول خاص» 
فكأن الظل حين يراقب الذات الإنسانية» ويسخر منهاء ينخرط في إطارهاء 
ويتدنس همومها الحدودة الي كان متعالياً عنها في نسقيه السابقين. 

والسخرية المقدمةء الي لم يكشف النص الشعري بشكل واضح 
عنهاء والمقدمة من الظل إلى الذات الإنسانية» ليست سخرية ثائر أو 
طامح إلى التغيير» وإنما هي سخرية الخنوع والتسليم؛ الي تكشف عن 
طبيعتها الصور المسزئية التالية (دون أن يسمعني حرفاً - أو يوقظ 
الصمت الذي أغفى)» ومن ثم فهي في ذلك الإطار سحرية خحانعة؛ ليس 
شا قدرة على الفعل أو النفاذ» وهي ساكنة ليس لديها قدرة على تحريك 
الساكنء بالإضافة إلى أن رد الفعل الطامح للتغيير» حول إلى نوع من 
السلبية من خلال الانسحاب في قوله: 

وفجأة... 

غادره بالعطف الباهت ملتفاً... 

فالبياض ابلزئي بعد كلمة (وفجأة...)» وبعد كلمة (ملتفا...)» 
له دور دلالي حاص في تسشكيل انسسحاب من مشهد الصراع» 
والارتكان إلى الداحل» ويشي بالغضب الساكن دون أدن محاولة للتغيير 
أو الفعل (فاكت ساح البياض - كما يرى أحد الباحثين - للصفحة 
(الانقطاعات - دقة الأسطر الأفقية - اتساع الفواصل) تأكيد للموقف 
الانطوائي والحاحة إلى الوحدة) 09 

إن هسذا الانسحاب المشفوع بغضب ساكن» ليس له قدرة على 
الفعل؛ يشير إلى تغير في صورة الظل؛ فقد أصبح يراقب الأوضاع الي 
قشم منطلقاته دون صراع مما ولد انکسارا حاصاء يجد متنفسه 
وبغيسته» في الأغان الي تفتح أنساقا سابقة» ومن ثم تحفظ هذا الظل 
مشروعية وحوده. 
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لکنيي أبصرت غینبه 

عبر الزحاج الرطب مبتلتين 

آبصرت في عينيه أغنيتين 

إن معاينة جزئية أو آلية كتابية في ابلزء السابق, قد تكون 
مرشداً لمشروعية ما ذهبنا إليه في تحليل نصوص ذلك النسق» فمعاينة 
نمايسة السطور الشعرية» ستفضي إلى أن التسكين» الذي يتجلى في 
علامة السسکون - وهي وثيقة الشبه بالشنقة أو القيد - جاءت 
بشكل لافت» وهذا قد يشير إلى الانكسار» وعدم القدرة على الفعل 
أو النفاذ. 

فالأغان - في ذلك النسق - تأت وكأفا فعل من أفعال الأسى 
المشوب بالعجز» وكأن الارتكان إليها في ذلك السياق» يكشف عن 
موت ماء فهي بترددها السالی» تفتح آفاقأء لم يعد الإيمان بها موجوداء 
فهسي تشير إلى طفولة سابقة» و سك عنطلقات. كان ها وميض فعال 
في فترات سابقة. 

وتتجلى هذه الآلية - الاستعانة بالأغنية بوصفها حلفية - في 
قصيدة العمل اليومي» من خلال تشكيل بصري خاص» يفصح عن هذا 
السسز ع الفكريعالخاص بفقد المنطلقات الأساسية» ووجود الأغنية 
بترددها الخاص. مثيرة إلى الداخلي المكبوت» وكأفا خلفية تباين 
النسسق الفعلي للنص الشعري برتابته اليومية» يقول الشاعر في قصيدة 
العمل اليومى: 

يهبط من مقهي بغرناطه 

يهبط من خرائط الكرم الفرنسیه 

يهبط بالظلة الأولى الي أودعها نفيه 
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یهبط في البئر الخريفيه 

في غرفة بالطابق الرابع 

من عمارة في ساحة التحرير 

مكتبان 

يمتائان الآن بعد الآن 

بالغبرة والاعلان 

ویوقفان الأفق الأوسع والأغصان 

على حدود الحائط الأبيض حيث ارتمت العينان 
وحيث أسراب من النوارس الميتة ملقاة 

على الشطآن 

يجلس بين العشب والحندي في مزرعة أخرى... 


أغنية 


في النبع غمسنا الأزهار الأولى 
فابتلت بالاء أصابعنا 

يا شعراً بين الزهرة والقطرة مخلولاً 
حصلات منك شرائعنا 


فالتلقي يشعر من خلال هذا الشکل الكتابيء أن هناك نسقین؛ 


النسسق الأول يتمثل في النص الشعري بآلياته المعهودة» والذي يأ في 
ذلك السياق كاشفاً عن رتابة حاصة» وثيقة الصلة بالعمل ومقتضياته» 
من حسلال بعض الصور ال تكشف عن هذا التوجه رمتلمان الآن 
بالغبرة والإعلان - ويوقفان الأفق الأوسع والأغصان)» بالإضافة إلى 


(النوارس اليتة الملقاة على الشطآن). 


45 


إن هذه السرتابة تؤدّي دورها الناص في تغييب الظل وتلاشیه 
نظراً لتدنسه والتحامه بالواقع: وهذا جاء النسق الثان» ليكشف عن 
تسوحه مواز» يتمثل في التدثر بالأغنية» الي تأ - في ذلك السياق - 
بسشکلها الاي داخل مربع» وكأنه حلفية تحفظ للظل وجوده 
السسجون, حي لر كان هذا الوجود مستلبا؛ بفعل انتفاء القدرة على 
الفعل» ويفعل الرتابة» التي تقص - بالتدریج - آفاق حرية الح ركة 
والتحليق. 

أما في قصيدة (أوهام الأحضر بن يوسف)» فا تعيدنا بالضرورة 
إلى قصيدة (ملحوظات)» من قصيدة (كيف كتب الأخضر بن يوسف 
قصيدته الجديدة)» فقد تحولت هذه الملحوظات - الي تشكل منطلقات 
أساسية ونموذجية - إلى أوهام» بل غدت صورة الظل المقترحة للتحقيق 
في البداية» مختلقة تماماء فقد فقدت جزئيات حاصة بتأثير الاظراط في 
الواقع» وتحت تأثير القعل والانفعال» واكتسبت - بالضرورة - ملامح 
حديدة يتجلى ذلك حين نطالع قول الشاعر في قصيدة (الشعر)» وهي 
تندرج تحت العنوان الأكبر (أوهام الأحضر بن يوسف)66©: 

من هشم هذه المرآة 


بين الأغصان 
والآن... 
أندعو الأحضر كي ينظر 
تضطرب الألوان 
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وتحترق العینان 

لکن على الأحضر أن يجمع تلك المرآة 

على راحته 

ويلائم بين الأجزاء 

كما شاء 

ويحفظ ذاكرة الأغصان 

إن معايسنة هذا ابزء سوف تثبت لنا مشروعية هذا التوجه 
التفسيري» والقائم على أن الظل في انغماسه في الواقع؛ في إطار جدلية 
الفعل والاتفعال لا يستقيم مستمرا على منطلقاته الأساسيةء وأن 
الصورة المختزنة للظل» وال تنمو تدريجياً في بداية طرحها للتحقيق» لم 
تعد على صورتها من النقاء والاستواء( ۳ 

یتجلی ذلك حين نتأمل قصيدة الشعرء الي لا تتفصل عن 
الفللء» بحيث تطل المرآة» الق تحمل الصورة الواقعية الآنية مهشمة» 
وليس لما ذلك الاستواء القدم المقترح في البداية» بالإضافة إلى فعل 
التكسير والتنثير» اللذين يغيران في طبيعة الملامح» بحيث تنمو في 
سياقات مختلفة. 

ورعا تجدي معاينة الشكل الكتابي» بحيث خد کل سطر عترياً 
على كلمة واحدة في ذلك السياق» بوصفه تشكيلاً بصرياً مقصوداً في 
إضافة دلالة الذهول والانکان: ومداومة التأمل» لمعاينة هذا التشكيل 
التشظي النهائي» خاصة إذا تمت المقارنة بين المتخيل النموذحي السابق 
للظل ف لمعانه واستوائه» بالإضافة إلى أن توزيع الكلمات ممذا الشكل 
الانفصالي» قد يشير إلى دلالة أحرى مرتبطة بالتوجه في سياقات مختلفة» 
وهذه السياقات المختلفة» قد تكون بعيدة عن رسالة الشعر في بعدها 
الإصلاحي» والتوجهة - حتماً - إلى التغيير. 
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إن اللقطة الأولى التکونة من صور جزئية» تتکاتف فیما بينهاء 
لتصوير لقطة آنية للظل» وهذا التحلي الصوري یفتح الباب للارتداد إلى 
صسورة الأحضر النموذجية السابق. لمعاينة الفرق الواضح بين المتخيل 
والستحقق» وسسوف تفصح تلك العاينة عن اضطراب الوحود آنیا؛ 
واحتلاط الصور؛ وهذا الاختلاط يشير إلى انغماس حباني حاص. 

إن المزء الأخمير من النص مهم خاصة إذا ربطنا تلك الأهمية 
بالعنوان الذي وضعناه لهذا النسق (التوحد - والتلاشي)» فالنص يثبت 
وحود الأحضر/الظل» بالرغم من تمشيم» وتغييب النطلقات الأساسية 
ال شكلت متخيلاً في ظة ماه ووجود الأخضر /الظل شيء ضروري» 
ولکسته - بالضرورة - ظل يختلف عن الظل القترح السابق» بوصفه 
خحسضع لعمليات عراك غيرت في طبيعته» ومن ثم تأت كلمة الأغصان» 
الي ترددت في مكانين مختلفين في النصء لتشير إلى وجود مغيب» 
يتوحه إليه الحنين دائما. 


الخاتمة 

وبعد فهذا السبحث كان يحاول الوقوف على الآلية الكتابية 
الخاصة. السیق كتب جا الظل في قصائد الأحضر بن يوسفء للشاعر 
سعدي یوسف. وف إطار ذلك كانت نقطة الانطلاق الأساسية تتمثل 
في تحول الشعرية العربية المعاصرة - تحت تأثير اكتشاف الطباعة - إلى 
شعرية کتابسيق تقنع بالقراءة الصامتة» بعیدا عن الشفهية الإنشادية» 
وهذا التحول كان ذا تأثير كبير في البحث عن آليات تعوض فقدان 
آليات الأداء الشفهي. 

وكانت هذه الآليات ماثلة في الدوال غير اللغوية الي یستخدمها 
الشاعر قي صفحة الكتابة بداية من تنسيق الصفحة» بشكل خاص» 

48 


بالإضافة إلى علامات الترقیم» وتوزيع مساحات البیاض والسواد؛ 
والرسوم الي عکن أن یستخدمها بعض الشعراء. 

وتجلى لنا أن تعامل الشعراء العرب المعاصرين مع هذه الآليات» 
قداتخذ توجهين: التوحه الأول يقوم على تخفيض اللغة بشكل 
لافتء بحيث تغدو القصيدة عبارة عن كلمة واحدة أو بحموعة 
كلمات» لسيس مقصوداً منها التراصل اللغوي» وفي مقايل هذا 
التحفيض يظهر دوراً أكبر لعناصر التشكيل افندسي تحلى ذلك 
النسق في كتابات محمد بنيس» وكتابات بعض الشعراء المغاربة» 
وهذا التوحه من هؤلاء الشعراء جاء تحت تأثير ارتباطهم بالحركات 
الأديسية الأجحنبية مثل «(Visual Poetry)s «(Concrete Poetry)‏ 
ومثل هذه التوجهات الإبداعية كان ها وجود لافت في أميركا 
والبرازيل وروسیا. 

أما الاتجاه الاح فقد تجلى لدى معظم الشعراء العرب 
المعاصسرين» حاصة الشعراء الذين لديهم وعي كتايسي حاص بقيمة 
التسشكيل» ومعظم هولاء الشعراء لا يغيبون الدلالة اللفظية تحت تأثير 
استخدام الشعر البصري» ولفا یزاوحون بينهماء بحيث تغدو الالیات 
الب صرية الکتابسية عاملاً مهماً في تعزیز أو تفسير الاحساس بالنحی 
الفكري» ما يفضي ف النهاية إلى تولید بنية متحاوبة تجمع بين اللفظي 
والكتابي. 

ويعتسبر الشاعر سعدي يوسف أحد الشعراء المعاصرين» الذين 
لديهم وعى كامل يجزئية التشكيل الكتابي في شعره بصفة عامة أو في 
شعره أو قصائده الخاصة بالظل» الي جاءت من خلال منحى فكرى 
حساص» من خلال عنوان شديد الخصوصية يفتح شهية القراءة بتعبير 
بارت» وهى القصائد الي جاءت متمحورة حول مسمى (الأحضر بن 
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يوسف)» بأشكالها العديدة وهذا العنوان كان منطلقاً أساسياً للبحث» 
للكشف عسن أشكال هذا الظل» وكيفية كتابته» وتحول هذه الآلية 
الكتابسية إلى شكل مغاير من مرحلة إلى أخرى, انطلاقاً من طبيعة هذا 
الظل وأشكاله. 

فالمرحلة الأولى - مرحلة الميلاد وبداية التشكيل - تحلت في شكل 
كتابسي يحفظ لكل قسيم حدوده الخاصة» انطلاقاً من أن الشاعر/الظل 
في بداية تشكله لا يكون تام الهيئة والملامح» ومن ثم بحد بروزاً راضحا 
لصوت الذات الإنسانية. 

والآلية الكتابية» الي بجلت 4 قصائد هذا النسق» تتمثل في وحود 

نسسق الشعرء الذي جاء مرتبطاً بالظل» ونسق النثر الذي جاء مرتبطاً 

بالذات الإنسانية» وقد أفادت هذه الآلية الكتابية إفادة مهمة في تشكيل 
کسل نسق على حدةه فجاء صوت الظل مرتبطاً بالانطلاق والتحليق 
بعسیدا عن الأطر المادية المعهودة» بینما جاء صوت الذات الانسانية في 
الإطسار النثري مشدوداً إلى منطقية عقلية» ول مراقبة حاصة تشبه إلى 
حد بعيد مراقبة النبتة ال تطل برأسها للحياة» لتتشكل في إطار واقع 
مغاير. 

وانطلاقا من أن الظل» لا يستمر على حالة واحدة؛ ولفا ينمو 
تدرجیل وی إطار هذا التواحد الثنائي لصوت الظل» وصوت الذات 
الإنسسانية» تسبدأ ملامح النسق الثاني في التشکیل من حلال وجود 
صراع بين الصوتين» لكي يتم تثبيت الصوت الفاعل منهما في رصد 
الحياة. 

فالظل - في أصل وحوده ونشأته - مرتبط بقيم مثالية» يحاول أن 
يجلسيهاء أو يحاول أن يغير في طبيعة الحياق. لكي تستجيب هذه القيم» 
وي ذلك إعان بسلطة الكتابة» وقدرقا على التغيير. 
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وهده القیم ليست إلا نسقاً مثاليا» بتحلی ذلك من خلال جزئية 
الفعل والانفعال» فالظل ينطلق - في الأساس - من وعيه الخاص بقيمة 
دوره» وطبسيعة تسشکیله غير الفيزيائي» ومن ثم فهو في حاولة دائمة 
للس‌سيطرة والتفاذ. وقد تحلى ذلك الصراع (الفعل والانفعال) في آلية 
كتابية تتمثل في المسافة البيضاء الطويلة» الي تسبق فعل الظل» فالتموج 
في شر التفعيلة يكون في اليسار» ولكن هذه الالية تخرق هذا اللمط» 
لكي تدل - أولاً - على فكرة الصراع» وتدل - ثانياً - على فاعلية 
الطسل مسن خلال الاستباق والتحليق بعیدا عن الكيان المادي العهود 
المتمثل ف الذات الإنسانية. 

وقي إطار فكرة الصراع السابقة أو الفعل والانفعال تأ المرحلة 
الأخصيرة مشكلة نسقا مغایرا للظل في صورتيه السابقتين» حيث فقد 
مسنطلقاته الأساسسية» ال تأسست في النسق الأول» وحاول تثبيت 
فعاليتها في النسق الثاني» بحيث غدت هذه النطلقات في إطارها الأخير 
مسجونة مقهسورة بفعل التدنس والالتحام بالواقع» ومن ثم يحدثك 
تغيب هذه النطلقات» من خلال التسليم والسکون والثورة الحادئة» 
وقد تحلى وجود هذا النسق من خلال نسق كتابي» يتمثل في الأغنية 
الموضوعة في مربع» وکا خلفية تشير إلى وحود مقهور ومسجون» 
وهذه الأغنية تثبت - من خلال ترددها التتالي - وجوده الساكن؛ وان 
كان وحوداً مهمشاً ومختلفاً عن هيئته لحظة التشكيل النموذجي الثالي. 

وت ركيزنا على هذه الآليات الكتابية بوصفها آليات فاعلة في كل 
نسق على حدة لا يمنع وجود آلیات آحری جاءت في الأنساق الي 
آشرنا إليهاء وتمت الاشارة إليها في موضعها. 
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الدرس الأدبسي» وعلی النظريات الأدبية» كانت ذات تأثير فاعل في 
توجسيه وزحزحة الاهتمام إلى مناطق مهمة» لم يكن الاهتمام بما قوب 
وواضحا في فترات سابقة. رعا كانت بداية هذه الدراسات مائلة في 
المد البنيوي والأسلوبيء بالاضافة إلى النقد الجديد والشكلية الروسیت 
فالبنيوية استطاعت أن تنمّي أسس النقد الجديد والشكلية الروسیق 
للوصول إلى منهجية شبه علمية» تحاول من خلالها الاهتمام بالنص من 
خلال تشكله التركييسي. 

إن استقراء إسهام البنيويين في الدرس الأدبي أو في النظرية 
الأدبية» يشير إلى نسق مهم وأساس» يرتبط بنقطة الانطلاق الأساسية» 
وهذا النسسق يتمثل في الكشف عن النظام أو وصف النظام» يقول 
جاکب‌سون: "الشغل الأساسي للبنيوية» يتمثل في الكشف عن القوانين 
الداحلية للنظام"(۱), 

فالبنيوية - على حدّ تعبير جابر يوسف الأحمد - "نظام الأنظمة» 
وهذا يسمح لنا أن نشير إلى أن البحث عن وجود نظام داعلي؛ يعد 
من أهم الركائز الأساسية ال انبنت عليها الدراسات البنيوية المعاصرة» 
والنظام في النص لا یکمن في ترتيب عناصره» وإنما یکمن في شبكة من 
العلاقات تنشأ بين الكلمات"©, 
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وی إطار الفهم السابق یصبح تحديد البنية الخاصة لنص ماء من 
عسلال فکرة البحث عن النظام أو وصف النظام مرتبطاً في الأساس 
بتحديد الروابط الفاعلة في تشكيل ملامح هذا النصء فطموح البنيويين 
يرتبط باستخراج الأنظمة أو البنيات الي تحكم أي نشاط ثقافي وتتتحه 
وذلك من لال تأمل العلاقات الجوهرية المكونة هذه الأنظمة أو هذه 
البنيات. 

وثمة حزئية آعری» رما انطلقت من جزئية وصف النظام» من 
حسلال التركيز على علاقاته الجوهرية الداحلیة وهي جزئية الآنية 
المسرتبطة بالتحقق الذاي للنص دون النظر إلى شكل سابق أو شكل 
لاحق. قالبنسیویون - كما تقول (عهع11 بور۷6) "من خلال 
التركيز على النظام البنيوي تفسه وني إطار فكرة الآنية» استبعدوا 
الستاريخ» فإبعاد التاريخ من الأشياء الي یصرّ عليها البتيويون» كما 
فعل ليفي شتراوس» فالتراكيب من وحهة نظره عالمية» فهي لازمنية» 
فالبنیویون لا يفسرون التغيير أو التطویر» وهم - على سبيل المثال - 
لا يهتمون بالكيفية الي تتغير يما الأشكال الأدبية عرور الزمن» ولا 
يهتمون بإنتاج النص أو استقباله» ولغا يهتمون فقط بالتراكيب ال 
تشکله"(3), 

فالبنيوية - إذن - في توحهها الأساسي» تبحث عن الأنظمة الي 
تشكل طبيعة النص» وعن العلاقات الجوهرية القائمة بين عناصر النص» 
(وهسنه العناصر لا تتمثل داحل البنية على هيئة ساكنة؛ وإنما يُمارس 
فيها فاعلية قوية» بالعلاقات الي ينشئها مع غيره من العناصر الأحرى 
الداحلة معه في تركيب البنية» مما يحافظ على البنية ذاتهاء وعا يجعلها 
تری مده العلافات» وحی قي حالة توالد بنيات جديدة» من بنية 
رئيسه؛ فان عناصر البنسية الحديدة لا تشكل حرق لقوانين البنية 
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الأساسسية» بقسدر ما تشکل (ضافات جديدة تنتمي إلى عناصر البنية 
ذاقاء وتدحل في علاقاتما؛ وتخضع لقوانین تشاکل قوانينها". 

إن هذا التوجه الخاص الرتبط بالبحث عن النظام أو العلاقات في 
تسشکلها التركييسيء دون الاهتمام بأنساق سابقة» تلوح في نسيج 
(الأثر) بتحديد دريداء أو أنساق لاحقة» أثر - بالضرورة - في تعريف 
النص في إطسار النظرية البنيوية فالنص أصبح - وفق هذا التوجه - 
تشكيلاً منغلقاً على ذاته» يحمل في داخلة البؤرة أو ال ركز» الذي يشكل 
نواة للعلاقات التشابکت (فالنص هو ذلك النسيج من القول» وتسلسل 
الحمل» الي تتعالق فيما بينهاء لتخلق شروط التمظهر اللغوي). 

البن يوية لفستت أنظار الباحنين - فضلاً عن الاهتمام بالتث 
التركيبي للنص - إلى قيمة آليات وأدوات الربط بين الأجزاء المكونة 
للنص» بحيث يشكل في النهاية بنية مترابطة» سواء كانت هذه الآليات 
أو الأدوات لفظية أو دلالية. وقي ذلك السياق تأي الضمائر السردية» 
بوصفها مرتكسزات مفصلية تشير إلى شرایین فاعلة قي نسيج النص» 
بوصسفها أدوات ربط من جهة أولى وبوصفها يوط تنظم عملية بناء 
الدلالة من جهة أخرىء فالضمائر - على حك تعبير محمد فتوح نقلاً 
عن جاكبسون - "تمثل بحق أعصاب التص الشعري» وجماع قسماته 
الميرة"©. 

إن الاهتمام بالضمير» سواء في الدراسات الي تهتم بالرواية» أو في 
الدراسات الي هتم بالشعرء اهتمام يتوزع في إطار توجهات عديدة» 
منها ما يرتبط بتحديد الشخص المتحدث أو الضمير السار لأن تحدید 
هذا الضمير وثيق الصلة بالنظور الذي ينطلق من خلاله» ووثيق الصلة 
بطبسيعة لمکم الذي يقدمه» سواء كان حكماً ذاتياً رفي إطار نسق 
الذات)» أو موضوعياً ی إطار استخدام الغياب)؛ أو بين بين (في إطار 
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استخدام المخاطب)» وتحديد الضمیر السارد له دوره الفاعل في تحديد 
الكيفسية الي يبن ها النص» وفي تحديد الأنساق» الي تشکل طبيعة 
النطاب بشكل عام يقول و. هس. أودن - في حطاب تدشينه أستاذا 
للشعر بجامعسة أكسفورد 1956 - إن السؤالين اللذين يلحان على 
خاطره عسندما يقرأ قصيدة مل هما: أي آلة لفظية تعمل؟ ثانياً أي 
الأشخاص یکمن في القصيدة؟20 

ويأتي التوحه الثاني المرتبط عقاربة الضمائر ووظيفتها في النصوص 
الأدبية مرتبطاً في الأساس يجرئية التواصل المفترض بين المبدع والمتلقي» 
يتحلسى ذلك في قول إنريكي أندرسون إمبرت "إن الضمائر تصنع 
الأسساس الصلبء الذي تتم عليه قواعد الاتصال اللغوي". فاحتيار 
ضمير معين للسرد شيء مهم لعملية التواصل؛ لأن اختیار هذا الضمير 
يحدد تنظيم الخطاب» الذي يحيل إلى جموعة من الدلالات الخاصة» لا 
يمكن استجلاء ملاعها إلا في حدود تلك القارية الخاصة» فالضمائر - 
كما يقسول بییرجیرو - 'تميز الأشخاص موضوع الخطاب» عوحب 
أدوارهم ضمن عملية الإيصال: الذي يتكلم والذي نوجه إليه الكلام» 
والذي نستکلم عنه» وهي تضطلع بدور راجح في الایصال الأدبسي 
ياعتبار سا تمعل الرجم تناوبا بين الكاتب والقارئ والشخص» 
وتتناسب مع الوظائف الثلاثة: الوظيفة المرجعية والانفعالية والإدراكية". 

والإشارة - في الاقتباس السابق - إلى مرجعية الضمير» قد يجعلنا 
نستوقف» عند وظائف أحری» وردت في حديث القدماء عن الضمائر» 
مسنها الاحتصان والنفة» بالإضافة إلى أن استخدام الضمير» قد يولد 
دلالات ری بالنسبة لرجعه (فخرس الضمیر یحقق نواتج متعددة 
بالنسبة لمرجعه» من ذلك دول المرجع دائرة الفخامة» نتيجة لتحول 
عملية الواضعة من الاسم الصريح إلى ما يدل عليه وكأنه أصبح لازماً 
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لسه بالواضعة الحديدة» وقد يتحول الناتج إلى داثرة التحقير» إلى غير 
ذلك من الدوائر الدلالية» الي تحتملها العلاقات السياقية)09. 

إن الدلالة المرصودة السابقة والرتبطة (بالخفة) أو (الاختصار)» 
رما ترتبط - في الأساس - بالدلالات الاشارية الرصودة لاستخدام 
الضمائر بشكل عام» وقد يظهر كذلك أن الانطلاق من هذا التوحه 
للوصول إلى دلالة ترتبط (بالتفخيم) أو (التحقير) قد يشد دراسة 
الظاهرة إلى تقعيد يؤثر بالسلب على قيمتها الدلاليةء ولههذا بحد نقادا 
يحاولسون - قي تناولهم للظاهرة - الابتعاد عن هذه الدلالات الإشارية 
والدلالات المرتبطة ,بمحاولة تقعيد الظاهرة في إطارين کببرین؛ من هؤلاء 
محمد عبد الطلب ف التفاتاته المهمة عند تناول الظاهرة في دواوين 
حديسثة» فهو يرى "أن التعامل مع صيغ الضمائر يخضع للاحتیاحات 
الدلالية بالدرجة الأولى» ثم ین عامل (الخفة) - كما يقول أبن حي - 
في الدرجة الثانید1۳, 

[ذا كان استخدام الضمائر في التص» ثل عنصراً أساسياً من 
مكونات البناء التصي» فان دراسة الإلحاح على ضمير معين» وكذلك 
التحول إلى ضمير مباين» يجب أن يكون مرتبطاً في الأساس بالدلالات 
الرصودة فسذا الإلحاح وهذا التحول؛ وهذه الدلالات - بالرغم من 
ارتسباطها بأنساق قد تكون شبه ثابتة - ليست مشدودة إلى تقعيد 
صارم؛ ولا هي ي انفتاح دائم من نص زل نصء ومن جزء في الت 
إلى حسزء آحر. وهذا یتطلب من التلقي أن يكون واعيا بر كة المع 
النامية في النص» وبالتمفصلات الكبرى الموجودة فيه» التي قد تكون 
سبباً للإلحاح على ضمير معين» أو للتحول إلى ضمير مباين. 

وقبل الدحول إلى دراسة الوضوع: والرتبط بدراسة تحولات 
الضمير في سيفيات المتنبيء يجب أن نتوقف عند ظاهرة مهمة تناولتها 
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البلاغة العربية» وهي ظاهرة الالتفات. والالتفات یشکل ظاهرة تمتاز با 
اللغة العربية» حيت يتحرك المبدع بين الضمائر الثلائة بحرية في اطار 
بنائه النص» والمبدع - في تح ركه وانتقاله بين هذه الضمائر - مشدود 
إلى حرفية الدلالة التواصلية» ومشدود - في الوقت ذاته - إلى وظيفتها 
الإيحائسية» الس يمكن أن تتعدد وتتکون منطلقة من الدلالة الحرفية 
ومتجاوبة معها. 

وفي تسناول البلاغيين لتفسير الظاهرق ستجد أن هناك اختلافاً في 
تضييق أو توسيع نطاق الظاهرة» فالبعض يجعلها مرتبطة بأنساق تركيبية 
عديدة» والبعض الآخر يحاول تصنيفها في إطار الضمائر. وسنجد - 
أيضاً - أن هناك احتلافاً في تعليل وتفسیر الظاهرة» فهناك محاولات 
تقعيدية صارمة» وهناك محاولات تحعل التعليل مرتبطاً في الأساس يحركة 
العی النامية في النص. 

ومن البلاغيين الذين يظهر في تنظيرهم توسيع دائرة الالتفات إلى 
أنساق عديدة؛ ابن الأثيرء حين يقول: "هذا النوع وما يليه هو حلاصة 
علم البيان» الي حوفا يدندن» وإليها تستند البلاغت وعنها يعنعن» 
وحقيقته مأحوذة من التفات الانسان عن بمينه وشماله» فهو يقبل بوجهة 
تارة كذا وتارة كذا. وكذلك يكون هذا النوع من الخطاب من الكلام 
حاصة» لأنه ينتقل فيها من صيغة إلى أخرى» كانتقال من حطاب 
حاضر إلى غائب» أو من حطاب غائب إلى حاضر أو من فعل ماضٍ 
إلى مسستقبل» أو مسن مستقبل إلى ماض. ويسمّي - أيضاً - شجاعة 
العربية) 0120 

إن تأمسل الاقتسباس السابق» سوف يفضي إلى جزئيتين مهمتين» 
الأولى تتلحص ف قيمة الظاهرة ودورها الإبداعي» والفاعل في تشكيل 
علم البيان» بل يحاول ابن الأثير - تحت تأثير ذلك الدور - أن يربطها 
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باللغة العربية دون سواها من اللغات. أما ابحزئية الأحرى» فهي ترتبط 
بدائسرة الالستفات وصوره العديدق فالالتفات لدیه لا یتعلق بالضمائر 
فقطهء وافا یاعد أشكلاً أحرى» منها ما یتصل بالأزمنة (الاضي 
والضارع والأمر)» ومدارات التحول بينهاء وهذه الأشكال الي قدمها 
ابسن الأنسير» تسشترك - كما يقول عز الدين إماعيل - "في حاصية 
أساسية واحدة» هي أن النطاب فيها ينطوي على عدول من صيغه إلى 
آحری"۱3. 

الوقوف عند دائرة الالتفات عند ابن الأثير شيء مهم لانه یفتح 
السباب آمام آراء مختلفة في تصور دائرة الالتفات عند البلاغیین» فبعض 
البلاغيين وسع دائرة الالتفات لتشمل دائرة المغايرة الدلالية بصفة عام 
ومسنهم من حعلها تتمو عند حدود جزئيي الافراد والتثنية والجمع» 
والتذكير والتأنسيث» وعلى رأس من نادى بتوسيع مفهوم الالتفات 
ليسشمل صسوراً عديدة من العدول» ضياء الدين ابن الأثير والتنوخمي 
والطوق؛ وابن التقيب» وبحم الدين بن الأثير» والعلوي (...) والالتفات 
يمنا القهوم يسع لصور مخالفة مقتضى ظاهر المطابقة في الضمير 
(المتكلم والحاطب والغائب)» وني العدد (الإفراد والتندية والجمع)» وفي 
الزمن (الماضي والمضارع والأمر) وفي النوع (التذكير والتأنيث)2. 

إن هسذا النسق المرتبط باعتبار الالتفات دائراً في هذه السياقات 
المتوالسية؛ (الضمائر)» و(العدد)» والزمن, والنوع؛ ظل موجوداً وسائداً 
في كتابات البلاغیین, مثل العلوي في (الطران)"» وابن الأثير الحلبسي 
في (جوهر الكنس)09. 

ولكن هذا التصور الخاص للالتفات» يقابله تصور خحاص» يوسع 
دائرة الالتفات بشكل لافت للنظرء بحيث يغدو الالتفات عنوانا على 
جرد الغايرة الدلالية من معن إلى معين أو من توجه تركييسي إلى توجه 
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تر كيمسسي آخر؛ وهذ! قد يشير إلى تعدد مسمیاته في کتب البلاغيين» 
"فقسد ظهسر إلى حانب مصطلح الالتفات مصطلحان آخران له على 
الأقل» فقد ساه أسامة بن منقذ (الانصراف)» وذکره احد. القيروزاباري 
في تصنیفه أنواع الخطابات وابلوابات الي اشتمل علیها القرآن الكريم 
باسم (لتازن)"۲۱7, 

ویتحلی هذا التصور في اعتبار الالتفات مرتبطا بالمغايرة الدلالية 
مسن معق إلى معین؛ لدى ابن رشیق» حيث یقول في تعریف الالتفات: 
"وهسو الاعتسراض عند قوم وسّاه الآحرون الاستدراك حكاه قدام 
وسبيله أن یکون الشاعر آخذاً في معن ثم یعرض له غيره» فيعرض عن 
الأول إلى الثانيء فيأتي به ثم يعود إلى الأول" . 

والتأمل لکسلام ابن رشيق يدرك أن ارتباط دراسة الظاهرة 
بالدلالة» ها دور أساسي في ضم جزئيات عديدة قد تكون بعيدة عن 
جالسه» فالدماذج الي قدمها ابن رشيق أد نحل في باب الاعتراض؛ أو 
الفصل بن لمتلازمين» ويختلف - بالضرورة - عن الالتفات» لأن 
الالستفات يدث نوعاً من التحول واهتزازاً في البنية النمطية التوقعق 
ولكن كل هذا يحدث في إطار النسق ذاته. أما النماذج الي قدمها ابن 
رشسيق» فلفا تدخل في نطاق الاعتراض أو الفصل؛ وتفسر دلاليا 
بالاهتزاز الدلالي» لإدحال نسق حزئي يضاف إلى نسق المعين النامي» أو 
لإحراج نسق معين من النسق الأساسي ر كه الع النامية. 

وهسذا الستوجه” يباين طبيعة الالتفات؛ لأن الالتفات؛ في جميع 
صسوره - الضمائر أو العدد أو الزمن أو النوع - يظل بالرغم من 
الستحول سارياً في النسق ذاته» دون حلخلة لإضافة أو لإخراج أنساق 
جحسزئية. بالإضافة إلى أن الالتفات في بحليه من حلال نماذحه وأشكاله 
العديدة» ليس مرتبطاً بالضرورة بالعودة إلى النسق الأساسي كما في 
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الاعتسراض أو الفصلء فالتحول - على سبیل المثال - من ضمیر لا 
يحتم العودة إلى الضمير الأول. 

وإذا كان الاختلاف قي تحديد حدود الالتفات وجالاته موجوداء 
فان الخلاف الا کیره كان يرتبط بتعليل انظاهرة, ومحاولة دراستها حمالياً 
وبلاغياً. وأولى هذه التعليلات أو التفسيرات رأى الزخشري»؛ وهو من 
أقدم الآراء الي وصلتنا في تعليلٍ الالتفات» وأكثرها دوراناً ف كتب 
البلاغسيين» يقول الزخشري معلا الالتفات: "وذلك على عادة افتنان 
العسرب في الکسلام وتصرفها فيه لأن الكلام إذا نقل من أسلوب إلى 
أسلوب كان ذلك أحسن تطرية لنشاط السامع وإيقاظاً للإصغاء من 
إحرائه على أسلوب واحد "9 , 

وا متأمل لتعليل الزخشري, يدرك أن كلامه يرتبط ارتبطاً وثيقاً 
بالبلاغق وبعلوم الفصاحةء وهذا التفسیر عثل مره مه هي مره 
التعميم في تحليل الظاهرة» فهو يحاول أن يبي تعليلاً واحداً أو ا 
واحدا يصلح لكل حالات الالتفات» فهو حين يربط الالتفات بالسامع 
أو التلقسي وقدرة هذا التحول على إيقاظه» فانه يركز على طبيعة 
الإيقاع في الخطاب الأدبي» ودوره الفاعل في جذب التلقي دفعا 
للسأم. 

ولكن هذه احاولة التفسيرية التعميمية» الي تعد - في رأى عر 
الدين إسماعيل - مرحلة تالية للمرحلة الأولى» الي عابشت الالتفات في 
حدود الملاحظة والرصد والتسجيل والتعريف» تعرضت للنقد القوي؛ 
من جانب ابن الأثيرء الذي يمثل توجها جديداً في مرحلة التساؤل عما 
وراء ذلك المسلك اللغوي. 

يتجلى هذا التوجه الحديد في حمله على أصحاب هذا الرأي» 
واولة تقدیم تفسير حديد» يقول ابن الأثير: "أعلم أن عامة المنتمين إلى 
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هذا الفن إذا سعلوا عن الانتقال من الغيبة إلى النطاب قالوا: کذلك 
كانت عادة العرب في أسالیب كلامهاء وهذا القرل هو عکاز العمیان» 
ونحسن إنما نسأل عن السبب الذي قصدت العرب ذلك من أجله. قال 
الزخشري - رحمه الله - إن الرجوع من الغيبة إلى القطاب نما يستعمل 
للتفسنن في الكسلام» والالتفات من أسلوب إلى أسلوب تطرية لنشاط 
السامع» وإيقاظاً للإصغاء إليه» (...) فان ذلك دليل على أن السامع يمل 
من أسلوب واحد فينتقل إلى غيره» ليجدد نشاطا للاستماع وهذا 
قدح في الکلام لا وصف له لأنه لو كان حسناً ما مل"00©, 

إن تسوجه ابن الأثير في الاقتباس السابق» يرتبط - في الأساس - 
برفض التفسيرات التعميمية البهم, والتعليلات الجاهزة» الي لا تبحث 
عسن حصوصية الاستعمال اللغوي. وإنما تحاول [دخال بحمل الظاهرة 
السنوعة أسلويياً في حظيرة تفسير واحده مثل قول البلاغین عن کل 
تقدم وتسأعير بأنه يفيد التخصيصء مع فا ظاهرة متعددة الأشكال 
ويجب أن تكون - تبعا لذلك - متعددة التفسيرات. فابن الأثير يحاول 
دحض التفسير البهم» ففي رأيه أن محاولة تحجيم جمالیات الظاهرة عند 
حدود إيقاظ السامع وتنشيطه فيه قدح للکلام» أو على الأرجح لا يعد 
تفسيرا مقنعا من وجهة نظره لأنه لا يرتبط بطبيعة اللغة» وإنما يرتبط - 
من وجهة نظره - بقصدية الانتقال من ضمير إلى ضمير» أو من صيغة 
إلى صيغةء يقول ابن الأثير: "ولو سلمنا إلى الزخشري ما ذهب إليه» لكان 
اما يوجد ذلك في الكلام الطول؛ ونحن نرى الأمر بخلاف ذلك "ا . 

ومن الرفض السابق يبدأ ابن الأثير في تأسيس تفسيره المباين 
والمخالف - من وجهة نظره - لتفسیر الزخشري» ذلك التفسير الذي 
یسنطلق من التناول الحر للظاهرة» والظاهرة - ي إطار ذلك التفسير - 
تستجيب للتناول الحر غير المسبوق عواضعة تسجنهه يقول ابن الأثير: 
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"والذي عند أن الانتقال من الخطاب إلى الغيبة أو من الغيبة إلى الخطاب 
لا يكون إلا لفائدة اقتضته. وتلك الفائدة وراء الانتقال من أسلوب إلى 
أسلوب» غير آفا لا تحد جحد ولا تضبط بضابط (...) فائا قد رأينا 
الانستقال من الغيبة إلى الخطاب قد استعمل لتعظيم شأن المخاطب» ثم 
رأينا ذلسك بعيسنه - وهو ضد الأول - قد استعمل في الانتقال من 
الخطاب إلى الغيسبة» فعلمنا حینیذ أن الغرض الوحب لاستعمال هذا 
السنوع من الکلام لا ري على وتبرة واحدة وا هو مقصور علی 
العسناية بالعی القصود» وذلك المعئ یتشعب شعبا كثيرة» لا تنحصر» 
وإنما ین ها على حسب الوضع الذي ترد فیه 72 , 

إن ابن الأثير في تأسيسه لتناول الظاهرة» لیس مهموماً بالبحث 
عن إطسار عام عکنه من معابجحة الظاهرة بتفسير واحد وإنما مهموم 
بالسبحث عن السر الكامن وراء للغايرة» في كل جل للظاهرة بشكل 
فردي. وتفسير الظاهرة - في تأسيس ابن الأثير - منفتح وغير محدد 
برؤية سابقة» فما يقوله الباحث في تفسير تموذج ما من نماذج الالتفات» 
عکن أن يقول شيا يباينه عن نموذج شبيه له» وفي ذلك قتل للمواضعة» 
وللتفسير الجاهز. فهو يجعل التفسير مرتبطاً - في الأساس - بالفائدة 
الي اقتضته. 

ومن النظرة الأولى إلى هذه القضية الرتبطة بتفسير الالتفات جمالياً 
بين الزمخشري وابن الأثير» يبدو للباحث أن معابلة القضية تتوزع إلى 
اتماهين» فهي لدى الزخشري محاولة للتقعيد في إطار عام يصبح 
متسساوقاً مع كل تماذج الالتفات» بحيث تكون وظيفة مطلقة. وهذا 
الستوجه - كما يقول صلاح فضل - "رما يتعارض مع كونه مفسرأء 
حين يرجعها إلى حركية إيقاع الحملةء نا نوع من التوسع» وأن 
حركية الإيقاع هي التبرير الكافي لكل حالات الالتفات» بینما كان ابن 
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الأثسير يحاول أن یتأمل كل حالة من حالات الالتفات؛ یستخلص منها 
دلالة حددة 23 

وقد تناول بعض البلاغیین الموقفين السابقین في تعلیل الظاهرة» 
مثل العلوي في الطراز ۹" وقد انتصر لرأي الزخشري» ویبدو أن موقفه 
كان شبيها إلى حدّ بعید بتوجه البلاغیین القدامى» الذین کانوا مهتمين 
بسشیگین: : الأول مسنهما يرتبط بتفتيت الظاهرة في غير كبير اختلاف؛ٍ 
والأحر يرتبط بالتعميم في معالحة الظاهرة ماليا بحيث بقدمون تفسيراً 
جاهزاً لكل لیات الظاهرة. 

ومن الدراسسات الجادة الي تناولت موقف الرجلین في تفسير 
الالتفات» دراسة الدكتور عز الدين إسماعيل» ففي دراسته يرى أن 
تفسسير الزخشري يمكن أن يعد عنواناً على المرحلة الثانية من مراحل 
معالحة الالتفات» فالزمخشري - على حدّ تعبيره - ما زال مرتبطاً حزئیا 
عر حلة التفسيرء الي غلب إليها الإهام والتعميم. 

ولکنه - بالرغم من هذا الحكم - يحاول أن ينصف الزخشري» 
أمام تلميحات ابن الأثير في ذلك السياق» فهو يرى أن ابن الأثير - 
بالسرغم من نقداته الصائبة - لم يكن منصفاً في موقفه من الزشري» 
بالإضافة إلى أنه لم يستقص كلام الزخشري» حيث يقول الزمخشري 
بعد كلامه الخاص بتعليل الالتفات» الذي يوحي بالوقوف عند حدود 
العامل النفسي عند المتكلم والمتلقي» وقد تختص مواقعه يعي الالتفات 
بفوائد. 

والمستأمل للکسلام السابق يدرك أن الزخشري كان مشدوداً إلى 
فكرة التقعيد حين يتحدث نظرياً عن الالتفات» ولكنه عند التطبيق كان 
مشدوداً إلى التفسير ول الفائدة الدلالية» وق طار ذلك يقترب من 
فكرة ابن الأثير. فمرحلة الزخشري المشدودة إلى النسق البلاغي القلتم 
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في تعلسيل الظاهرة نظريأء وا مشدودة - من علال التطبيق - إلى التجلیات 
الأسلربية» كانت مرحلة مهمة» وقتل تمهيداً خاصاً لتوجه ابن الأثين 
الذي كسان ي يشير إلى محاولة تعمق الظاهرق وانتفاحها دلان ق کل 
نمسوذج على حدة (فقد كانت مقولة ابن الأثير في الالتفات وخاصة في 
استنباطاته النظريت, وتحليلاته العملية المتعلقة اء كانت - بحق - تتویجا 
لمسراحل التطور المختلفة الي مر با النظم البياني العرسسي؛ من التعميم 
المطلق والتهافت» إلى الاجتهاد الأولي ف التمحيص» الذي لا بخلو 
كذلك من التعميم؛ ثم إلى التخصص الوضوعي المدقق) ٠‏ . 

إن التوجهات الي أشار إليها عز الدين إسماعيل توحهات منطلقة من 
الاسستقراء الخاص للظاهرة» ومن الوعي بطبيعة المعالجات»؛ التي تبدأ 
بالإحساس بالظاهرة ثم بالتقعيد ثم بالتفسیی خاصة عند ابن الأثير» الذي 
حاول أن يجعل الظاهرة متفتحة على عطائها الدلالي من خلال الانطلاق 
من منطق أسلوبيء يحاول أن يكون واعياً بكل رهاقتها وتفردها. 

أما تناول الظاهرة في الدراسات الحديثة» فقد يتخذ - بالرغم من 
تأثره بالمسوقفين السابقين - توجهات شبه جديدة حاصة بعد ارتباط 
الدراسات الأدبية والتقدية بالتوجه البنيوي والأسلوبسي. ويتجلى هذا 
التوحه في دراسة عسز الدين إسماعيل عن الالتفات» حين يقول: 
"الالتفات ليس حيلة من حيل جذب التلقي وتشویقه لأن ما يحدث 
مسن انحراف للنسق أو انتقال في الإيراد الكلامي من صيغة إلى صيغة» 
لسيس انتقالاً استطرادیاه وليس تعليقاً على ما قيل أو حدث» وليس 
استسشهاداً بطرفة أو ملحة» وما شابه ذلك من وسائل تطرية نفس 
المتلقي والترویح "29 ۱ 

وهذا التوجه - الرتبط حتما بابن الأثير - يجعل الالتفات - في 
تسصوره - ينحصر في بيان معن على قدر كبير من الرهافة وافاء؛ لا 
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یلفت التلقي إليه» أو إلى البحث عنه إلا إدراكه للتغیر الحادث في النسق 
اللغسوي للخطاب. ففي تلقيه لظاهرة الالتفات يربطها في الأساس 
بالدلالة المرصودة عن ذلك التحول» (فانتقال منشئ الخطاب من صيغة 
إلى أحسرى» إا يحكمه المقصود العنوي» الذي رتبه منشئ الخطاب في 
نفسه» والذي حمل لاحدی الصيغ في سياق ما رجحاناً على غيرها في 
تحقيق ذلك المقصد (...) وعندئذ يصبح الانحراف عن الدسق هو منتج 
الدلالة القصودة وحاملها)!27, 

إن ربط تفسير الظاهرة بالفائدة الدلالية» الي يولدها التحول 
مسن سياق إلى سياق» سبب أساس في توجيه هذا التفسير توجهاً 
خماصاء يرتبط بعدم ثبات التفسير في كل حالة» وانفتاحه بحسب 
حركة المعين النامية في النص» فالأصوات الثلاثة (هو - أنا - أنت)» 
لا تمسثل - من وجهة نظره - قيمة تعبيرية أو جمالية تظل ملازمة له 
في كل مرة يستخدم فيهاء وإنما تتحدد الوظيفة التعبيرية أو ابمالية 
لاستخدام أي صوت من هذه الأصوات الثلاثة»وفقا للموضع الذي 
ترد فیه» ويكون قادرا دون غيره على تحريك الذهن لدى المتلقي نحو 
اسستنباط العین الراد وهذا الانفتاح الدلالي غير المحدود بمواضعة في 
تبریسر الظاهرة یستند إلى منطق حاص يرى أن الأساليب الفنية لا 
تحمل قيمة محددة وثابتة في ذاقاء لأن هذا الثبات التفسيري» يحول 
النص إلى عمل آلي. 

وق الحقيقة إن ما بحّد تفسير الظاهرة الأسلوبية جمالياً - بوصفها 
بنسية صغرى في إطار بنية أكبر - هو حركة العن النامية في النص. 
وعلى هذا الأساس الخاص بانفتاح التفسير الدلالي للظاهرة» ندرك أن 
الصيغة المعدول إليها قد تنتج معین في سیاق» وتنتج ضده في سياق 
آحر» ومن ثم (تتأكد حقيقة على جانب كبير من الأهميةء عند تحليل 
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الخطساب, مسوداها أنه ليس هناك سلم قيمي أو تراتب في القيمة» بين 
صيغ الخطاب الثلاثة المسندة إلى الضمائر المحتلفة)!8©, 

ولكن هذا الستوجه لم يكن إلا نواق حاول بعض الباحثين 
الانطلاق منها إلى منطقة رعا تكون أرحب» حيث يتحول التناول من 
تناول جزئي للنموذج أو الشاهد إلى تناول مرتبط بحركية النص» ومن 
ثم عمل الضماثر الي تشكل عمودا أساسياً من خلاله تنتظم الدلالات 
والعان. ففي تعليقه على بحث الدكتور عز الدين (ماعیل أشار صلاح 
فضل إلى إمكانية الفروج بمذه الجزئية من نطاق النظرة الحرئية إلى نطاق 
أوسسع؛ لأفمسا - أي ظاهرة الالتفات - تقف في منطقة العلاقة بين 
النصوصء وی الفواصل القائمة بين الوحدات)9©, 

إن هذه النظرة نظرة مغايرة تخالف النظرة الحزئية السابقة وهي 
تنطلق من فكرة تمفصل النص إلى وحدات جزئية تشكل في النهاية 
الستكوين النهائي للنص» وتغدو الضمائر في ذلك السياق» وكأنها 
عروق مغذية الحركة المعيى» تتبدل هيئتها - لضرورة دلالية - في كل 
جزء, 

وتي إطار ذلك الفهم لقيمة الضمیر بصفة عامت ولقيمة تخیر هيئته 
من الناحية الدلالية بصفة حاصة يحب أن نشير إلى أهمية أن یکون 
الضمير في صورته المنحرفة عن هيئته في السياق الأساسي مرتبطاً في 
السوقت ذاته عرجعیته السابقة» وبشكل أكثر وضوحاً. يجب أن يكون 
هناك ثبات للمرجعية» لكل من الضمير في هینته الأولى» والضمير في 
هيئسته النحرفت (لأنه لكي تتحقق بنية الالتفات يما فيها من مخالفة 
سسطحية وتوافق عمسيق لا بد من وحدة السياق بين الملتفت عنه» 
والملتفت إليه» لأن تعدد السياق يزيل الخالفة السطحية» ومن ثم تفقد 
البنية مکوناقم90 
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إن ربط الضمير بالرجعية - بالرغم من تغير هيئته على مدار 
أحزاء القصيدة - رعا كان توجها غاتبا عن التناول النقدي القدم» وقد 
وحسد في آليات التسناول الحديثة لانفتاح الناهج الحديثة على النص 
بوصفه بنية متلاحمة» تتکاتف الأجزاء المكونة له لتشكيل دلالته وإيقاعه 
الدمسالي. ويفيد الاهتمام بذلك المنحى في التعامل مع الضمائر ی دفع 
التلقي إلى حركة إيجابية توازي حركة البدع نفسه)", 

ويبدو أن هذا النسق الخاص في تناول الضمائر في النص الشعري» 
والسذي يرتبط بالنظرة الاجمالية للنص الشعري في إطار التمفصل 
الت ركييسسسي» وسيق السصلة بالدراسات الحديثة» الي انتهحت هجا 
أسلوبياء بالإضافة إلى الآليات النهحية الي اقترحها باحتين من علال 
كتابيه (مشكلات دستوفسكي الشعریت)» و(المخطاب الروائي)» وفكرته 
عن الحوارية في اللغة» فقد نبهت الباحثين إلى قيمة هذا المدحى في 
دراسة اقطاب الشعري. فقد أثبتت إحدى الباحنات أن باحتين قبل أن 
ینسشر کتابیه» قدم محاضرة بعنوان (حاضرة في تاريخ الأدب الروسي) 
تناول فيها دا مزه ن الشعراء تقول الباحتة: "لقد قدم باحتين تحلياةٌ 
لسدد من القصائد؛ وجعلنا نري بوضوح الكيفية الي استطاع من 
حلاهسا الوصول إلى نظريته الأساسية عن اللغة الحوارية. ولكن الأكثر 
أهمية في احاضرة أا وضحت لنا أن باحتين اكتشف العناصر الحوارية 
في دراسته للشعر قبل أن يكتشفها في الخطاب الروائي "۳ , 

إن هذا التوجه في النظر إلى الشعرء والذي يشير إلى توحه جديد 
في مقارية النص الشعري» لفت اهتمام الباحثين إلى البحث عن الصوت 
أو الضمير السردي الفاعل في النص الشعري» الذي يتحكم - ويشارك - 
في إنستاج الدلالة وطبيعتهاء بالاضافة إلى الاهتمام بالتحولات الفصاية 
ودورها في تحويل الضمير السارد إلى شكل آخحر 
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وني إطار التوجه السابق يى البحث (تحولات الضمير السردي في 
سیفیات التبي) عاولا الکشف عن أنساق الضمائر السردية الفاعلة 
في سسيفيات المتنبسي» مركزاً الحديث على مقولي الثبات والتحول» 
وطبيعة الثبات» وطبيعة التحول» الذي قد يكون تحولاً جزئياً لا يفضي 
على سلطة الضمير السردي الأساسي» وان كان يغيبه جزئياء أو تحولاً 
مفصلا يقضي على سلطة الضمير السارد» ويحل مکانه ضمیرا سردياً 


حدیدا. 


الضمير السارد 

إن تحديسد الضمير السارد في النص الشعري» يرتبط - في 
الأساس - بالسبحث عن الصوت الذي يحمل النص إلى المتلقي» 
والصوت يمكن أن يكون منطلقاً من الذات في إطار المتكلم؛ ويمكن 
أن یکسون موضوعياً إخبارياً عن العام بشكل عام في إطار الغائب» 
ويمكن أن يكون في منطقة وسطى بين الذاتية والموضوعية في إطار 
المخاطسب» مع الإلحاح على أن الذاتية والموضوعية لا تنفصلان» 
والنص الشعري من خلال استخدام هذه الأصوات» يقدم لنا حبرة 
إنسسانية ومعرفية خاصة» ترتبط بتعدد التظورات الي يقدمها النص 
الشعري. 

واعتبار النص الشعري نصاً سردياء اعتبار - بالرغم من الشاکل 
التي تنشأ من حصوصية النوع الأدبسي - لم تلبت له مشروعية إلا في 
إطسار مفاهيم سردية» نابعة من التطور التدريجي لفهوم النص» فالنص 
حين يكون نسيجاً من القول أو تسلسلاً من الحمل» سنجد أن مفهرم 
السرد - بالضرورة - سيأخذ نسقا مغايراً يرتبط بالبتاء التکامل, الذي 
يكفل تمفصلات جزئية تتكاتف فيما بينها لایجاد ملامح بنائية ذات 
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خحسصوصية» یقسول بول كوبلاي: "السرد حركة من نقطة البداية إلى 
نقطسة السنهاية» مع وجود بناء استطرادي؛ یعرض أو یقص الأحداث 
القصصية, فالسرد إعادة تقدم للحدث» وللفضاء والزمن"* فمفهوم 
السسرد - انطلاقاً من خصوصية البناء وتمفصلاته الحزئية - رعا يوحه 
اهستمام الباحثين إلى أشكال فنية» تبدو للوهلة الأولى بعيدة عن إطار 
السرد. 

والسسؤال الطسروح في ذلك السياق» كيف يمكن أن نحدد 
الضمير السردي الفاعل في قصائد التبي؟ والاحابة يجب أن تنطلق 
مسن تأمل القصائد موضوع الدراسة. فالضمير السردي الذي يمكن 
نعده شیا ديا فاعلاً في النص الشعري ی في إطار جدلية الرصد 
بأنسساقه المختلفة» فالشاعر لیس صوتاً فردياً یضرب في فراغ ولا 
هو صوت - بالضرورة - مشدود إلى أصوات آحری» يجب أن 
تحدده مات معينة. 

إن أولى هذه السمات ترتبط بالفاعلية؛ معن أن يكون هذا 
السضمير هسو انحرك الأساسي للمعان والدلالات؛ بحيث يغدو خيطاً 
تنتظم من خلاله الدلالات والتمددات الت ركيبية» وترتبط به - أيضا - 
وجحهة النظر الراصدة لحدليات الدلالة. وی إطار السمة السابقة قد 
تتشکل سمة أحرى» وهي مة ترتبط بالتمدد الت ر كيبي أو التحقق بأي 
صورة من الصور في النص الشعري كاملاً أو ني أجزاء منه. وف إطار 
هذا التصور قد يحدث في النص الشعري تحولات جزئية نتيجة لطبيعة 
الدلالة» وطريقة تولدها الرتبطة بشعرية المتنبسي. 

يتجلى ذلك حين نتأمل بعض النماذج الشعرية» التي تشير إلى 
تعدد أشكال الضميرء ولكن من خلال السمتين السابقتين يمكن أن 
نحدد الضمير السارد الفعلي» فحين يقول المتبي 3 : 
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1 - عواذل ذات الخسال في حواسد 


وان ض ضسجيع الخسود مسن اجب 
2 - يرد یسداً عسن وما وهو قادرٌ 
ويعسصي افسوی في طسيفها وهو راقد 


3 - متی يشتفي من لاعج الشوق عاشق 
حصب فسا في قربه متسسباعك 

- إذا كنت تخشى العار في كل خلوة 
فلم تتسصباك اخسسسان الخسرائد 

5 - أل علسى السسقم حت آلفسته 
ومسل طبيسسي جانسسي والعوائدٌ 
فنجد أن التأمل ي نسق الضمائر في النموذج السابق يشير إلى أن 
هسناك ظهورا ووجوداء لضمائر عديدة» فهناك الضمير الرتبط (عواذل 
ذات الخال) (الغياب)» وهناك ضمير المتكلم في (في) (مى)» ولكن 
بداية من كلمة (ماجد) الي تضع صفات معينة في بؤرة الت ركيز» يطل 
الغياب لكي يرسم صورة خاصة للمتكلم من خلال الصور الي ترد في 
البيت الثاني» وهذه الصورة الي تنم عن نیز تفتح الباب لانفتاح الرصيد 
المعسرفي القائم على التجربة؛ وتأطير الدلالات الخاصة بشعر المتنبسي» 
فتجربته الشعرية المرتبطة بالوعي بالرصيد المعرثي السابق» حعلت شعره 
في بعض الأحيان تحربة جمعية» وصوته - بالرغم من هذه الفردية النادرة - 

صوتاً معا ومن ثم نجد في شعره ملامح الحكمة. 
وقي طار ذلك التوجه الإبداعي تختفي أنا الذات» لتحل لها (أنا 
الممموع)؛ وما ند الضمير للوضوعي (الغياب) حاضرأ» وكأن 
الأحكام الي يقدمها لا تخصه بوصفه فردل وإنما تخص المجموع؛ وني 
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البسيت الرابع ضحد الضمير يتحول إلى المخاطب» وكأن الصورة الي 
قسدمها عن الماجد في البيت الثاني المرتبطة بالذات» والي انفتحت على 
نسسق موضوعي في البيت الثالث» دعته للانفصال عن ذاته فيتوجه ها 
باطنطاب في البيت الرابع. 

بعسد النظسر إلى هذا التعدد» كيف يمكن تحديد الضمير السردي 
الفاعل؟ إن تحدیسد الضمير يجب أن ينطلق من فاعلية الضمير» ومن 
دعومته واستمراره بعد هذا التشابك» والوقوف النقدي السابق يشير 
إلى أن الضمير السارد يرتبط بالتکلم بالرغم تشابکه وارتباطه بصور 
آحری مثل الغیاب والنطاب» وتتجلی معومة الخطاب الذاي من خلال 
العودة إلى ضمير التکلم في قول الشاعر في الأبيات التالية: 
أل على السسقم حسق ألفته ومسل طبيبسي جانسي العواندٌ 
مررت على دار ابيب فحمحمت جوادي وهل تشجو الجياد المعاهد 
آهسم بشيء واللسيالي کشا تطاردین عن كونه وأطارةٌ 

فتحديد الضمير السارد يجب أن یکون مبنياً على التحكم في 
تأطير الدلالات» حيث تظهر فاعلية الضمير» في إطار التعدد المرصود في 
النص الشعري, وإذا كان ضمير المتكلم الكاشف عن الذات هو الفاعل 
في النموذج السابق» فان هذا الذات لا يمكن أن تتحدد فا ملامح هوية 
خخاصة إلا من خحلال وشيجة خاصة ترتبط بالفعل والانفعال» الذي ينتج 
هذا التعدد» من خلال الارتباط بالآخر في بحلیاته المختلفة» ومن خلال 
رصد الذات لنفسهاء وهي كيان منفصل في بؤرة التركيز. 

قسد يتصور البعض أن الضمير السردي الذي يبدأ به الشاعر نصه 
الشعري» يعطيه مشروعية اختياره ضميراً سارداء ولكن هذا التصور غير 
فاعل في دراسة الظاهرة» خاصة إذا أد ركنا طبيعة البدايات في النصوص 
الشعرية بصفة عامة والقديمة بصفة حاصة وال ما زالت مشدودة إلى 
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القسدمات البنائية بأشكاها العديدة المتوارثة من جانب» ومشدودة من 
جانسب آنصر إلى طبيعة الدلالة» وارتباط الدلالة بضمیر سارد یشکل 
ملاعهاء فحين يقول البي37: 
حاشی الرقیب فخانته ضمائره وغسيض الدمع فاقلت بوادژه 
وكاتم اخب يوم البين منهتلث 22 وصاحب الدمع لا تخفى سرائره 
لولا ظباء عدي ما شقيت هم ولا برسرهم لولا جآذره 
مسن كل أعور في أنيابه شنب خفسرٌ مخامسرها مسك تخامره 
تمسج اجره دعجٌ نواظره مر غفانره سود غدائره 
اعساريي سسقم عينيه وحمّلني 2 من افوی ثقل ما تحوي مآزژه 
بحد أن تحديد الضمير السارد في التموذج السابق؛ لا عکن أن يتمّ 
إلا من صلال استحضار السمتين السابقتين» الفاعلية والتمدد 
الت ركيسسي» حسی لو قطع هذا التمدد الت ركيسي بخروج جزئي عن 
النسسقء» نظرا لطبيعة الدلالة» وطبيعة تولدها المنفتحة على التفاتات 
حرئة. وضمير الغياب الذي بدأ به النص الشعري» لا يمكن اعتباره 
ضميرا سردياً فاعل وإفا هو ضمير جزئي يستند إلى طبيعة المقدمات 
المنفتحة على صورة الذات حين تتحول إلى موضوع للمراقبة والتأمل» 
مسن حلال هذا الغياب» ولکن هذه الفردية الراقبة من خلال ضمير 
الغياب تتحول في البيت الثاني - مع استمرار نسق الغياب - إلى نسق 
تأملي للمجموع. المرتبط - حتماً - بالرصيد العرفي والمرتبط - في 
صسياغته - بطبيعة الحكمة الشعرية في شعر المتنبسي» وكأن الشاعر في 
البيت الأول يرصد طبيعته الفردية» الي أفضت إلى مشاقة مع المجموع. 
إن هذه الاستمرارية الخاصة للغياب سواء في رصد الذات رصداً 
موضوعياً» أو في رصد المجموع من خلال رصيد معرقي» تبدأ في البيت 
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الستالث في الانحسار قليلاً من خلال دتعول ضمير (التکلم) في بؤرة الفعل 
والشاركةة من خلال قوله (ما شقيت)» ولكن هذا الحضور الجزئي م 

يفض إلى سيطرة» نظراً لطبيعة الدلالة» الشدودة إلى استقصاء الصفات 
الجمالسية (لنساء عدى)» ولذلك يطل الغیاب بوصفه تسف متساوقاً مع 
هذا اوج لأن الغياب يجعل سلطة الحكم على هذه السمات الجمالية 
طا بنسق الاعبار ا موضوعي بعیداً عن نسق الذات الفرديٍ فما 
يقدمه الستکلم وثيق الصلة بوجهة نظره» ولكن ما يقدمه إخباراً عن 
الآحسرين» يظل وثيق الصلة براي عام قدمه الآخرون كما يحقق شبه 
اتفاق على هذه السمات الجمالية. 

تحديد الضمير السردي الفاعل في النموذج السابق يتطلب وع 
بالسمتين السابقتين» ويتطلب - أيضا - أن نفرق بين ضميري سردي» 
وضمیر سردي فاعلء» بحيث يغدو الضمير السردي وثيق الصلة 
بالالستفات الخزئي» لاستکمال صورة أو عناصر حزئية» تتحرك إليها 
حرکة العن بشكل تدريجي» وي إطار ذلك قد تغادر النسق الأساسي» 
وثيق الصلة بالضمير السردي الفاعل الحرك لحركة العین» في إطار 
حسزئية مفصلية في النص الشعري» الي قد تلتحم بالغرض الأساسي في 
تحدیسده النظريء بوصفه الحزئية الأساسية الي يتوجه إليها النص 
السشعري» أو بالقدمة الي تصبح في ذلك السياق جزئية مفصلية لها 
وحسودها البارز والملموس في نص المتنبسي أو بالخائمة» الي تشير 
حزئية مفصلية وثيقة الصلة بقصيدة الدح بصفة عامة» وبنص المتنبي 
بصفة حاصة, 

وني إطار هذا التوجه القائم على التميز بين الضمير السردي 
والسضمير السردي الفاعل» والبي على التمفصلات الكبرى (المقدمة - 
الغرض - الخاقمة)» في مقابل الكسر الحزئي المرتبط باستقصاء 
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دلالات جحزئية تستطیع الوصول إلى اعتبار المتكلم - في الدموذج 
السابق - موف صرديا فاع في مقابل الغياب الذي يغدو و ضفرا 
سردياً جرئیا, 


فرضية الثبات أم فرضية التحول: أنساق قصيدة المدح 

إن الستحديد السسابق للضمير السارد الفاعل من خلال السمتين 
اللستين آشسرنا إليهما سابقاء في مقابل وجود ضمائر سردية ترتبط - 
أساساً - بحركة المع وتحولاتماء يشير - بالضرورة - إلى جزئية مهمة 
ترتبط بالضمير السردي الفاعل. وترتبط هذه الحزئية بثبات هذا الضمير 
أو تغيره» وترتبط - أيضاً - بطبيعة هذا التغير» أو هذا التحول» هل هو 
تحول حزئي أم حول مفصلي؟ 

إن الإحاية عسن السؤال السابق ليست سهلة» ولكنها تحتاج - 
بالضرورة - إلى تأمل النصوص موضوع الدراسة» وإلى محاولة إدخال 
هذه النصوص في سياقات وأنساق متباينة» لأن تأمل هذه الأنساق» 
رعا يعطي الباحث مساحة للحركة. 

والبحث عن فرضية الثبات رما يقابل مشاكل عديدة» خاصة في 
وجود حصوصية لبنية القصيدة العربية القديمة» القائمة على التمفصلات 
الکبری» وی إطار وحود حصوصية لقصيدة الدح عند التنبسي» ففي 
نصوصه هناك مساحة من الجدل ومن الشد واللجذب» وهناك - أيضاً - 
مساحة حضور الذات الشاعر في مقابل الأحر/للمدوح ما يوجد في 
بعض الأحيان ازدواجية سردية للضمیر, وكأن هناك ضميرين سرديين 
فاعلين في أجزاء من النص الشعري» بالاضافة إلى أن المتتبي في بعض 
قصائده المنسضوية داعل الإطار موضوع الدراسة» يستند إلى البنية 
التقليدية المشدودة إلى الطلل أو الغزل قبل الانتقال للمدح من خلال 
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تقنياته الخاصة في الانتقال ذلك الانتقال الذي يشير إلى حول مفصلي» 
ما قد يستدعي تحولاً قي الضمير السردي. 

كل هذه التصوصیات - الي أشرنا إليها سابقاً - رعا تقف عائقاً 
في تبي فرضية الثبات على ضمير سردي فاعل من بداية النص الشعري 
إلى تمايته. أما إذا ارتبط توجهنا النقدي باختيار فرضية التحول ابلزئي 
والفسصلي, فإننا في هذه الحالة مطالبون بالتوقف عند دراسة القصائد 
موضسوع الدراسة» محاولين إدخاها في أنساق سردية» ريما تكون فاعلة 
في ذلك السياق. 

واعتسیار البحث لفرضية التحول اللحزئي أو الفصاي: لا يعني - 
بالسضرورة - أن السبحث يحاول أن يصل إلى أنساق ثابتة» تتحول في 
اي الأمر إلى تماذج متبعة» ولكن الأمر - في الأساس - وثيق الصلة 
يعحاولة مقاربة الظاهرة وتقدعها في إطار بجنی» بعيداً عن اعتبار أي 
نسق نموذجاً له صفة الميمنة. 1 

ولكي يسصل الباحث إلى أنساق ضمائر السرد في سيفيات 
التبسي» عليه أن يقف عند الأشكال البنائية هذه القصائدى لأن هذه 
الأضكال هي الي تحدد طبيعة كل نسق» وطبيعة احتلافه عن الآخر» 
ولكن - بالرغم من اختلاف هذه الأشكال الذي يفضي إلى مغايرة في 
أنسساق الب‌سرد - تبقى هناك مساحات من التطابق تحتاج إلى توقف 
لاستبيان دلالاتهاء لأنها تشكل في النهاية ظاهرة تحتاج إلى تفسير. 

والتأمل في أشكال قصيدة المدح في سيفيات التنبسي» المرتبطة - 
بالسضرورة - بالسضمير السارد؛ يمكن أن يشير إلى وجود شكلين 
آساسسیین: الأول مسنهما يرتبط بالدحول مباشرة إلى المدحء والأخير 
يسرتبط بالبنية العهودة للقصيدة العربية في تحليها عبر العصور والأزمنة» 
تلك البنية المرتبطة بالمقدمة الطللية أو الغزلية» قبل الدحول إلى المدح. 
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في إطسار النسق الأول الرتبط بالدخول إلى المدح مباشرة دون 
مقدمسة طللية أو غزلية» بحد أن الضمير الأقرب لابتداء النص به هو 
ضسمير المخاطسب إلا فيما ندرء وفيما يلي إشارة إلى بعض النماذج 
المندرجة داحل ذلك النسق. 

النص الأول: يقول التبي34: 
لكسل امرئ من دهره ما تعودا 2 وعادات سيف الدولة الطعن في العدا 

في هذا النموذج بحد أن الضمير السارد في إطار التحديد السابق 
يرتبط بالغياب من البيت الأول إلى البيت الثاني عشرء وفي إطار هذه 
الأبيات يقدم النص الشعري سردا موضوعياً خخاصاً بالممدوح من خلال 
الغسياب» بعيدا عن نسق الذات» الذي يمكن أن يشعر المتلقي بالموارية 
والتحیسر. وبداية من البيت الثالث عشرء يبدأ المخاطب الدحول إلى 
حركة المعين حين ماية النص الشعري» وذلك لحدوث تحول مفصلي» 
یسرتبط بالحديث التفصيلي والاستدلالي عن الصورة النموذجية القدمة 
للممدوح ف الأبيات السابقة؛ المشدودة إلى صفی الشجاعة والكرم. 
سريت إلى جيحان من أرض آمد ثلاثاً لقد أدناك رك وأبعدا 
قولسي وأعطاك ابنه وجيوشه ‏ جميعاً ولم یعط الجميع ليحمدا 
عرضت له دون الحياة وطرفه وأبسصر سيف الله منك مجرّدا 

ويمكن تحديد الضمير السردي في النص السابق من حلال: غائب - 
مخاطب. 

أما النص الثاني الذي يقول فيه التي : 
طسوال قسنا تطاعسنها قصارٌ ١‏ وقطرك في ندى ووغئ بحارٌ 

فتجد أن الضمير السارد هو الخاطب الذي يستمر من البيت 
الأول حع البيت الحادي عشرء ثم يبدأ الغياب من البيت الثاني عشر 
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إلى البسيت التاسم والخمسين» ثم يأ الطاب ضميراً سارداً حي غهاية 
النص الشعري. 

ويمكن تحديد الضمير السردي في النص السابق من خلال: مخاطب 
- غائب - مخاطب. 

أما النص الثالث والأحبر فهر نص التتبسي الذي يقول مطلعد8©: 
روسدك أيها املك ابملیل تسای وعسده مسا تسیل 

وف هذا النص سنحد أن الضمير السارد من البداية إلى النهاية هو 
ضسمیر الخاطب؛ ما يعطي فرضية الثبات عند صورة واحدة لضمیر 
سردي فاعل نوعا من المشروعية» خحاصة إن ذلك الثبات عند ضمير 
سسردي واحد تحقق في عدد من التصوص, تندرج كلها داخل إطار 


ذلك النسق منها على سبيل المثال قول المتنبي!69: 
أنسا منك بين فضائل ومكارم ومن ارتياحك في غمام دائم 
وقوله©6: 


بسادن ابتسام منك تيا القرائح 2 وتقوي من الجسم الضعيف الجوارحٌ 
ولكن الإنصاف يقتضي منا أن نشير إلى أن الثبات عند ضمير 
سردي واحد في إطار ذلك النسق» وثيق الصلة بالقصيدة القصيرة» 
فالقصيدة الأول (17) بيت والثانية (6) أبيات» والأخيرة (5) أبيات. 
وثبات الضمير السردي الفاعل في النص الشعري» أو في بعض 
نصوص التنبي النضوية تحت إطار النسق الأول» الذي يدل من 
خلاله النص الشعري إلى المدح مباشرة دون مقدمة طللية أو غزلية» 
رمما يلقي مزيداً من الضوء» أو يؤكد نتيجة» يكون فا نوع من 
المسشروعية» وهذه النتيجة ترتبط بقيمة التحولات المفصلية» ودورها 
امهم في تغير الضمير السردي الفاعل لأن تعدد هذه الأحزاء المفصلية 
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له علاقة وثيقة بزاوية الرژية ووجهة النظرء وحركة الصوت الشعري» 
الفاعل في النص» وموقعه الذي برتبط بالأحكام الي یقدمها. 

أمسا قصائد النسق الثاني فهي تشكل نموذجاً وثيق الصلة ببنية 
القصيدة العسربية الموروثة» وهذا النسق له حضور واضح في قصائد 
المتنبي النضوية تحت موضوع الدراسة. وني هذا النسق جد القصيدة 
لسدی المتبيء تبدأ بالمقدمة الطللية أو الغزلية» بحيث تشكل جزئية 
مفصلية ها وجودها الخاص قبل الانتقال إلى المدح. 

ورعسا يكون هذا النسق المتوارث» وثيق الصلة بتحولات الضمير 
من نسق سردي إلى نسق سردي آخرء لأن هذه التحولات (القدمة - 
الدح - الخامة)» تتيح للنص» حركة وانتقالاً. وسوف نعرض لبعض 
السنماذج الخاصة بذلك النسق» لنرى طبيعة التحول من ضمير سردي 
فاعل إلى ضمير سردي آخر مياين في إطار تعدد الكتل التركيبية للنص 
الشعري. 

النص الأول: يقول التبي: 
أجاب دمعي وما الداعي سوى طللٍ دعا فلسبّاه قبل الركب والابل 
ظللست بين أصيحابسي أكفكفة وظل يسفح بين الغدر والعذل 

في هذا النص بحد أن ضمير التکلم يأ ضميراً سردياً فاعلاء من 
البسيت الأول إلى البيت الخامس عشر لرصد جدلية العلاقة بين الذات 
الشاعرة والطلل من جانب» وحدلية العلاقة بينها وبين المرأة الحبوبة من 
جانب آخره ولكن بداية من البيت السادس عشر ومع وجود تحول 
مفصلي» من خلال وحود وسائل الانتقال الرتبطة بشعراء العصر 
العباسي» حيث أوجد هولاء الشعراء رابطاً لفظياً أو دلالياً» بعيداً عن 
الجسور التعبيرية الي كانت سائدة قبل ذلك» بحد ضمير الغياب يطل 
مسیطرا؛ وذلك لرسم صورة موضوعية ترتبط بالممدوح: 
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- لا آکسب الذكر إلا من مضاربه أو من سنان أصمّ الكعب معتدل 
6 -- جساد الأمير به لي في مواهبه فزانها وکسايي الدرع في اخلل 
ويستمر الغياب ضميراً سردياً فاعلاً. إلى البيت الثالث والثلاثين» 
ومن البيت الرابع والثلائین» وبعد تشكيل صورة خاصة للممدوح من 
حسلال الغياب» يأ المخاطب ضميراً سردیا؛ وكأنه ضمير وثيق الصلة 
بالطلب: 
إن كنت ترضى بان يعطوا الجزى بذلوا مسنها رضساك ومن للعور بالحول 
وعکن وضع تحولات الضمير في النص السابق من خلال: متكلم - 
غائب - مخاطب, 
النص الثاني: يقول الْتنبي/42: 
لسيالي بعد الظاعستین شكولن طوال ولسيل العاشقين طويل 
يبن لي السيدر الذي لا أريدُه ويخفين بدراً مسا إليه وصول 
ي هذا النص - أيضاً - نيحد أن المتكلم يأ ضميراً سارداً 
فاعلاٌ من الیسیبعا الأول إلى البيت الحادي عشر» ولكن ضمير 
الغضياب» يأ ضميراً سردياً فاعلاً من البيت الثان عشر إلى البيت 
الثاني والخمسين: 
وما قبل سيف الدولة آثار عاشق ولا طلبت عند الظلام ذحول 
وی المحاطب بفاعليته من البيت الثالث والخمسين: 
فدتك ملوك لم تسم مواضيا ٠‏ فانسلت ماضي الشفرتين صقيلٌ 
ویستمر فاعلاً لبيتينء ثم يأي ضمير المتكلم ضميراً سار لتشكيل 
بساط متساو يقف عليه المتكلم والمخاطب» وكأن الصورة الي قدمت 
للسدوح من خحسلال الغياب والنطاب تساويها وتوازيها صورة 
کلم ولكن في جافا الخاص: 
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إذا كان بعض الناس سيفاً لدولة ١‏ ففسي الناس بوقات ها وطیول 
آنا السابق افادي إلى ما أقولة إذ القول قبل القائلين مقول 
ويمكسن الإشارة إلى تحولات الضميرء في إطار المحطط التالي: 
متكلم - غائب - مخاطب - متكلم. 
النص الثالث: يقول المتنبي!43: 
لا احلسم جساد به ولا يمثاله لولا اذكار وداعه وزياله 
إن الضمير السارد الفاعل في هذا النص - بالرغم من البداية 
بالغياب - ضمير التکلم الذي شكل استمرارية من البيت الثالث إلى 
البيت الثالث عشر: 
3 - بستا يناولنا المدام بكفه مسن ليس يخطر أن نراه بياله 
ويبداً ضسمير الغياب من البيت الثالث عضر إلى البيت السادس 
والثلاثين: 
3 - وإذا رت الجياد بسهله ‏ برّزت غير معثر بجسباله 
ويأتي (العاطب) من البيت السایع والثلاثين إلى اية النص: ۱ 
7 - الجيش جيشلك غير انل جيسشه في قلبه وينه وشاله 
ويمكن تخطيط تولات الضمير كالتالي: متكلم - غائب - مخاطب. 
غير أن المتأمل هذه النسق» يدرك أن المقدمة الطللية أو الغزلية» ۸ 
تكن هي القدمة الوحيدة» وإنما هناك - نتيجة لتطور بنية القصيدة 
العربية على مر العصور الي تحتاج لدراسات منفردة - مقدمات 
آحسری» ترتبط في أهم صورها بصورة الذات الشاعرة» أو بالرصد 
الوضوعي والتأمل لحزئيات الحياة. 
ولكن الستحول في طبيعة المقدمة - بوصفها جزءاً مفصلياً - لم 
يفض إلى تغير في نسق الضمائر الساردة إلا من خلال جزئية الانطلاق 
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أو کم فإذا كان الانطلاق من وحهة نظر الذات» نحد التکلم هو 
ضمير السارد في القدمت كما في قولء۵: 
غيري بأكثر هذا الداس ينخدعٌ ‏ إن قاتلوا جبنوا أو حدثوا شجعوا 

أما إذا كانت نقطة الانطلاق أو الحكم موضوعية نتيجة للتأمل» 
وللاستناد إلى تحربة معرفية» مرصودة مسبقاًء جد البداية ترتبط - في 
الأساس - بالغياب» كما في قوله(3٩:‏ 
السرأي قبل شجاعة الشجعان هو ول رهسي امحل الثاني 

ویکون نسق استخدام الضماثر كالتالي (غائب - مخاطب)» بحيث 
یسدمج السضمیر السسردي للمقدمق مع الضمير السردي للممدوح» 
بوصفها جزئية أساسية» كاشفة عن صورة المدوح. 

إن اخقيار هذه النماذج» الذي قد يكون عشوائیا؛ من أشكال 
القسصيدة والإشسارة إلى مدى قدرة هذه الأشكال على تغيير أنساق 
ال مير المساردة ا عن القيام بعملية إحصاء شاملة» نزوع - 
بالسضرورة - له مشروعيته» وهذه الشروعية تأي من جانبين» الأول 
منهما يرتبط بالتوحه البحني» فالبحث لا يريد البحث عن نسق ثابت 
لعملسية التحول» يختلف باحتلاف شكل القصيدة» وليس من غايته 
السبحث عن نموذج له صفة السيادة أو الميمنة» ولا حاول البحث عن 
آلية التحول» ودلالة ذلك التحول؛ ويحاول - أيضا - من حلال مقاربة 
هذه الستحولات» الوقوف على بعض الأشكال السردية وارتباطها 
بصياغة تحولات مفصلية خاصة. 

أما بانب الأخير المرتبط عشروعية ذلك النسزوع» فيرتبط - في 
الحقسيقة - بالخوف من الإحصاءء الذي قد يحيل البحث إلى أرقام قد 
تكون خادعسة. وفي إطار هذه الحزئية يمكن الإشارة إلى أن انطلاق 
السبحث يرتبط - في الأساس - بقيمة اختيار الضمير السردي» ودوره 
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في إنستاج الدلالسة النامسية في السنص, وق هذه الحالة لا نستطیع م 
بالضرورة - أن نفصل قيمة اختيار ضمير سردي عن الدلالة النامية في 
النص في إطار التمفصل الت ركيبسي. 

وقد أفسضى تأمل الشكلين السابقين من خلال بعض النماذج 
المقدمة» أن هناك جزئيات تستحق التوقف والدراسة» منها: 

أن المقدمة - الي لا تظهر إلا في قصائد النسق الثاني - تأني - 
وان كان حضور المتكلم لافتاً - موزعة على الضمائر السردية المعروفة 
(الستکلم والحاطب والغائب)» وذلك لأن النص الشعري يقدم حدل 
العلاقة بن الذات والآخر» سواء كان هذا الآحر طللاٌ أو امرأة أو نسقاً 
اجتماعياً» يحاول السارد الفعلي في النص تشكيل مغايرة تكوينية بعيداً 
عنه؛ ومن ثم يطل ضمير التکلم بوصفه وسيلة لاستقواء الذات بنفسها. 

ومنها - أيضاً - أن صورة الممدوح وثيقة الصلة بالغياب» 
واستخدام النص الشعري لهذا الضمير السردي في الشكلين السابقين» 
وثيق الصلة بوجهة النظر أو الحكمء لأن النص الشعري» إذا استخدم 
ضسمير المتكلم - على سبيل المثال - في تشكيل صورة المدوح قد 
يشير إلى التحيسزء وال كوفا رؤية ذاتية» تحتمل الصدق وتحتمل 
الكذب» ولکسن ضمير الغسياب لا يرتبط برؤية ذاتية» ولا رؤية 
موضوعية؛ فما يقوله الشاعر» يقوله الآحرون. 

ورا تكون النقطة الأخيرة» حديرة باللاحظة لأنما تشير إلى نسق 
شبه سسائد» إلا في نماذج معينة» يمكن اعتبارها تحولات جرئية؛ وهذه 
الحزئية تشير إلى نسق استخدام النطاب في حتام القصائدء وقد تحقق ذلك 
الدسق في قصائد الشكلين السابقين» وكأن النص الشعري بعد أن قدم من 
خحسلال الغياب صورة للممدوح تحعله أقرب إلى اللموذج» ينتقل بعد ذلك 
إلى التطاب؛ بعد أن عيّن المنوح تعينا خخاصاً في ابلزء الفصلي السابق. 
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إن كل هذه الخزئيات تحتاج إلى توقف» ولکن قبل الدحول إلى 
هذه الحزئية» نحد أنه من المفيد الإشارة إلى التحولات الحزئية والمفصلية. 
التحولات الجزئية والمفصلية 

فرقنا عند حديثنا عن الضمير السارد بين ضمير سردي وضمير 
سسردي فاعل» وأشرنا إلى أن الضمير السردي الفاعل يتشكل في إطار 
ستین, هما الفاعلية والامتداد» وقلنا إن السمة الأولى ترتبط بکون 
الضمير حيطا فاعلاً تشد إليه الدلالات وحركة العین النامية في النص» 
بالرغم من وجود ضمائر آحری في إطار حزئية الفعل والانفعال أو 
الصراع الوجود في النص الشعري» أما السمة الثانية فهي ترتبط بالتمدد 
التر كيسسي» الذي يعلن عن تواجده واستمراره» حى لو قطع التمدد 
خرو ج حزئي. 

وقي إطار الفهسم السابق لحرئية الضمير السردي» جحد أن لدينا 
تحولات جزئية» وتحولات مفصلية» والتحولات الجزئية - انطلاقاً من 
قراءة النصوص موضوع الدراسة - ترتبط بالدلالة» الي لا تنمو في حط 
مسستقيم بشكل تصاعدي» وإنما هي مشدودة لرصد التفاتات جزئية» 
رمتعلقة - أيسضاً - بسشعر التبسي المملوء بوعي معرق بتجارب 
السابقين» ذلك الوعي الذي عل من شعره - في بعض الأحيان - 

وإذا ارتسبط الستحول الحزئي من ضمير سردي فاعل إلى ضمير 
سردي بالدلالة» قي تعدد صورهاء فان ذلك يشير إلى صعوبة حصر 
هذه الستحولات الحزئية» وإلى صعوبة إعداد قائمة لما مة النمطية أو 
النموذجسية بمذه التحولات» ولكن التأمل في بعض النصوص, قد يشير 
إلى أن هذه التحولات الجرئية» ترتبط بالتفاتات جزئية ها حضور 
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واضح في شعر المتنبسي» منها النسق التأصيلي للقیم وارتباط ذلك 
بشعر الحكمة» ومنها - كذلك - استكمال عناصر الصورة في تحلیاقا 
العدیسدق سواء ارتبطت هذه الصورة بالذات أو بالمحبوبة» أو بالقصيدة 
أو عنافس المدوح؛ أو بوصف المعركة. 

إن النسق التأصيلي ينتج مغايرة» أو حركة في اتحاه آحر» ولكنه 
وثيق الصلة بحركة المع النامية في النص» وهذه المغايرة تتمثل في تغيير 
وجهسة النظر أو زاوية الرؤية» من ذاتية إلى موضوعية لأن هذا النسق 
يرتبط بوجهة نظر اتفق عليها الجميع؛ فكأها أصبحت رؤية أو فكرة 
شبه مؤسسة بالاتفاق العام فحين يقول التبي؟*؟: 
ومسل العمسق مملسوء دماء ٠‏ جرت بك في مجاريه الخيول 
إذا اعستاد الفق خوض المنايا فأهون ما يمر به الوحول 
ومن آمر الحصون فما عصكه ‏ أطاعته الحزونة والسهول 
اقفر كل من رمت الليالي ‏ وتشر كل من دفن الخمول 

نحد أن هناك ضميراً سردیا فاعلاً يتمثل قي المخاطب قي البيت 
الأول والرابع» ولكن هذا الخطاب الذي ينظم حركة ال معى والدلالات» 
يقطع جرئيا من خلال الالتفات إلى تحربة عامة» اتفق عليها ابلمیع» 
فشجاعة الملمدوح في البيت الأول» الق بحلت من خلال الخطاب» 
تحتاج دلالياً إلى تبرير» وهذا التترير يأ من خلال الغياب» فالحديث لا 
يرتبط - ون كان داحلا في الإطار العام - بالمدوح؛ وإنما يرتبط 
بإطسار عام» ولكن هذا الإطار العام یستخدم للتدليل على الإطار 
الخساصء الذي يشير إلى الممدوح» فكأن شجاعته الي رأينا حانباً منها 
في البيت الأول» تسصبح طبيعية إذا استحضرنا السمات الي قدمها 
الموضوعي العام. 
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إن الإشارة إلى ارتسباط الاطار الخاص بالمدوح والاطار العام 
ا موضسوعي» جحزئية مهمت لأن هذه الإشارة تؤكد على أن الخروج 
ابلزئسي من خلال استخدام ضمير سردي مغاير» لا يور على حركة 
العسی بالسلبء وافا هو حروج للتأكيد أو للتدليل على مشروعية 
الفكرة النامية» ورعا كان هذا النسق التأصيلي مرتبطاً - في الأساس - 
يحزئية التأكيد أو التدليل» وكأن وصول حركة المعى إلى معين حاص أو 
إلى دلالسة معينة يفتح الباب لهذا الخروج ابلنزئي» البني على تأصيل 
مشروعية الفكرة الت وصل إليهاء فحين يقول التبي7*: 
غيري بأكثر هذا الناس ينخدعٌ إن قاتلوا جبنوا أو حدثوا شجعوا 
ال الحفسيظة إلا أن تمريهم رفي التجارب بعض الغي ما يزع 
وما الحياة ونفسي بعدما علمت أن الحسياة كما لا تشتهي طبع 
ليس الجمال لوجه صح مارنة أنف العزيز بقطع العز يجتدعٌ 
أأطرح المجد عن كتفي وأطلبه 2 وأترك الغيث في غمدي وأنتجغ 

نهد أن الضمير السردي الأساسي هو ضمير التکلم» الذي 
يظهر في البسيت الأول والثالث والخامس» ولكن هذه السيادة أو 
الميمنة لضمير المستكلم تقطع في البيتين الثاني والرابع من خلال 
الخروج الجرئي إلى الغياب» لمعل الحكم أو وجهة النظر مرتبطة 
بنسق موضوعي عام. والدلالة أو حركة العین تبدأ من خلال البيت 
الأول مشيرة إلى مغايرة تتصل بالتجريب الذي تنتهجه الذات 
السشاعرة» وهسذه الغايرة ترتبط .ععرفة الئاس معرفة حقيقية. وهذا 
العین جعل حركة العین تتجه اتجاها مرتبطا بالنسق الوضوعي العام» 
لكي تسشیر إلى قيمة التجربة في إدراك طبيعية الناس» وقي البيت 
السثالث تحدث شبه ازدواحية سردية ترتبط بالحضور (التکلم) 
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والغياب» ولكي تشير إلى رؤية موداها أن الحياة لا تعطي الانسان ما 
یسرید أو مسا يشتهي» وهذه الدلالة شدّت حركة العن إلى حروج 
حزئي يرتبط بنسق موضوعي. تدخل الذات - بالضرورة - في 
إطساره؛ وهذه الدلالسة الموضوعية الملتحمة بنسق تأصيلي ير تبط 
بالمظهر, فالمظهر اشمیل؛ لا يكشف عن الداحل الذي أذلته الحياةء 
لأفا لا تعطيه ما يشتهي. 
فهذا امخروج ابلزئي في استخدام الضمير السردي في إطار النسق 
التأصيلي المرتبط بالحكمة» لا ينفصل عن النسق العام» فالاستخدام 
ا موضوعي للغسياب» لا يخرج الذات الموجودة حتما في إطار حركة 
المعين. 
والمتأمل هذا النسق التأصيلي لارتباطه بالحكمة» يدرك أنه عروج 
جزئسي لا يزيد عن بيت واحده لأنه خروج للتدليل على حركة المع 
النامية في النصء ويتكرر هذا المدحى كثيرا في شعر المتنبيء منها 
الخروج من الحاطب للغياب في قوله6©: 
إذا أنست أكرمت الكريم ملکته . وان آنست أكرمت اللئيم تردا 
ووضع الندى في موضع السيف بالعلا ‏ مضرٌ كوضع السيف في موضع الندى 
ولكن تفوق الناس رأياً وحكمةٌ كما فقتهم حالاً ونفساً ومحندا 
ومنها - أيضاً - التروج من التكلم إلى الغياب» في قرله!9©: 
أرى كلسنا يغسي الحياة لنفسه حريصاً عليها مستهاماً يما صبا 
فحب الجبان النفس آورده التقی وحب الشجاع النفس آورده الحربا 
ومنها الخروج من المخاطب إلى الغياب في قوله(59): 
وما لاقني بل بعدكم ولا اعصضتٌ من رب نعماي رب 
ومن ركسب الثور بعد الجواد ‏ أنكر أظلافسه والغبب 
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إن النسروج الجرئسي الذي لا يزيد عن بيت واحد في النمادج 
السسابقة» وسیق الصلة بالتأصيل العرني الرتبط - حتما - بالحكمة» 
ولكن التأمل في قصائد التبسي - موضوع الدراسة - يدرك أن هناك 
حروساً جزئياً قد عتد إلى عدة أبيات» وهذا التمدد وثيق الصلة بحركة 
للعسین» لأن هذا الخروج يرتبط محاولة رصد الصورة أو أبعاد الصورة 
مسن وجهة نظر مغايرة» يتجلى ذلك في محاولة رصد الذات من خلال 
استخدام الفیاب» كما في قوله5: 
عسواذل ذات الخال في حواسد ٠‏ وإن ضسجیع الخود متي لاجد 
يسرد يدا عند وجا وهو قادرٌ ‏ ويعصي الحوى في طيفها وهو قاد 
مق يشتفي من لاعج الشوق في الحشا حب ها في قربه متباعد 
إذا كنت تخشی العار في كل خلوة فلم تتسصياك اسان الخرائك 
أل على السقم حت ألفتُه ‏ ول طبييسي جاتبسي والعوائك 

ففي التموذج السابق نحد أن الضمير السردي الأساسي هو 
الستکلم» الذي يظهر في البيتين الأول والخامس» ولكن هذا الضمير 
السسردي يختفي من خلال الخروج الحزئي إلى الغياب في البيتين الثاني 
والسثالت؛ وإلى المخاطب في البيت الرابع. واللافت للنظر أن المرجعية 
الخاصة بالضمير واحدة» سواء ارتبطت باستخدام المتكلم أو الغياب أو 
المحاطسب» وكأن النص الشعري يقدم وجهات نظر متباينة من خلال 
ضمائر السرد العهودة فضمير المتكلم يقف عند حدود توصيف الحالة 
الجدلية بين الذات الشاعرة واغبوبة» وبداية من كلمة (ماحد) التي تفتح 
الباب للغياب للدحول إلى حركة لعین» نحد الدلالة تنحو منحى مغايرا» 
يسرتبط برسم صورة مملوءة بالاحتلاف والمغايرة عن السائد والمعروف 
والمقررء هذه المغايرة التي كانت سبباً في وضع الذات موضع التأمل من 
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خلال الغسياب. ومن هذه الغایرق تتجه حركة المعيى - انطلاقاً من 
الدهشة والاستغراب - إلى النطاب الذي یدخل الذات بالتدريج إلى 
حركة المعين. 

ومسن الممسزئيات الس تستدعي روجا عن الضمير السردي 
الأساسي» تلك الجزئية المرتبطة بالسمات ابمالية للمرأة» فالتص 
السشعري - في تقديمه للسمات الجمالية للمرأة - يخرج عن الضمير 
السسردي الأساسي للغياب» لكي يجعل الحكم أو وجهة النظر في هذه 
الجماليات موضوعية. بعيدة عن صوت الذات. الذي قد يشي بالواربة 
أو التحيز» فحين يقول اي 52: 


نظرت إليهم والعنْ شكري فسصارت كلها للدمع ماقا 


وقسد أذ التمام البدر فيهم 
وبين الفرع والقدمين تور 
وطرف إذا سسقي العشاق 
وخصرٌ تسبت الأبصار فيه 
سلي عسن مسيرن فرسي 


وأعطسان مسن السقم المحاقا 
يقسود بلا أزمّتها السیاقا 
کاس با نقص سقانيها دهاقا 
کان عليه من حدق نطاقا 


وسيفي ورحي اهملعة الدفاقا 


مد أن استخحدام ضمیر الغیاب ‏ رصد السمات الحمالية للمحبوبة 
- بعبداً عن وجهة انظر اموضوعيةء الذي يجعلها داحلة في إطار حركة 
السین - يفيد إفادة أحرى» ترتبط بالاختلاف والمغايرة» بداية من الصورة 
الإجمالسية» إلى الصور ابحهرية الرتبطة بالطرف والمنصرء فالغياب له قدرة 
على وضع هذه السمات قي بورة التر کین وکا مات نموذجية. 

فالصورة النموذجية الي يقدمها النص الشعري للسمات الحمالية 
للمسرأة» وثيقة الصلة بالغياب؛ ومن ثم نحد هذا المنحى يتكرر كثيرا في 
شعر المتتبي» منها قوله32ا: 

91 


إذا ظفرت منك العيون بنظرة آناب ها معی الطي ورازمه 
حبسي کان الحسن كان يبه فآثره او جار في اخسن قاه 
تحسول رماح الخد دون سبائه ويسبسي له من كل حي كرائمُه 
ويضحي غبار الخيل أدي ستوره وآحرها نشر الكباء الملازمه 
وما استغربت عيني فراقاً رأیته ‏ ولا علمتني غير ما القلب عالّه 
إن الخسروج من الخطاب - وإن لم يكن ضميراً سردياً فاع 
فالسضمير السردي الفاعل هو المتكلم - إلى الغياب» وثيق الصلة بحرئية 
النموذج أو المغايرة» ال يلح عليها نص المتنبي في جميع تحلياته» سواء 
ارتبط الأمر بالمرأة أو بالممدوح. وفي هذا النموذج جد أن الغياب يأني 
فاعلا للإشارة إلى السمات النموذجية» ولكنها - هنا - لا تقف عند 
حدود السمات اللحمالية» وفا تمتد لتشمل التكوين الخاص بتلك الرأة 
ومكانة قومها ومنعتهم. ۲ 
فاستخدام الغیاب - يي نصوص التبسي - يشير دائما إلى مة 
النموذج» وإلى سمة الخایرق سواء ارتبط الأمر بصورة الذات أو المرأة - 
كما أشرنا سسابقاً - أو ارتبط الأمر بصورة (القوافي) الي يقدمها 
للممدوح*؟) أو صورة السنافس أو المقابل للممدوح ف تراجعه 
وانسحابه!5, 
إن التسناول السابق الذي يرتبط بتناول التحولات الحزئية المرتبطة 
بالتفاتات جزئية» سواء تحجلت من خلال الاعتماد على النسق التأصيلي» 
أو مسن خلال إكمال عناصر الصورة دلالياً في إطار يشم بالمغايرة 
والاحتلاف, تناول يحاول استقصاء ملامح الظاهرة من خلال النصوص 
موضوع الدراست وهذا قد يكون مقبولاً في تناول هذه ابلزئية. ولكن 
عند الانتقال إلى دراسة التحولات الفصلية. فان الأمر يحتاج إلى 
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الوقوف عند نص واحد یکون الوقوف عنده بشکل كامل» كاشفاً 
عن الظاهرة في تحليها الكلي لأن هذا الوقوف قد يتيح للباحث معاينة 
ظاهسرة التحول الفصلي قي إطار تام بعيد عن اقتطاع حزئیات قد لا 
تكسون فاعلة في بناء النظرة الكلية لفكرة التحول» وقيمة هذا التحول 
السرديء المرتبط - حتماً - بالتحول الفصلي. 

والستحول الفصلي وثيق الصلة بالكل التركيبية للنص الشعري؛ 
وريا يكون - أيضاً - وثيق الصلة ببنية القصيدة العربية» وارتباطها 
عقدمة وغرض أساسي» وححاقة: ففي كل حزئية من هذه الحزئيات فد 
السنص السشعري يستخدم ضمراً سردياً فاعلاً حلفا تبعاً لاحتلاف 
الأشكال الي أشسرنا إليها سابقاً وسوف یکون التركيز على نص 
شعري» وئیق الصلة ببنية القصيدة العربيق المؤسسة عبر العصور 
والأزمنة» من حلال الکتل التركيبية المعهودة. 


المتكلم - الاستقواء بالذات 

إن اسستخدم ضمير التکلم في المقدمة المعهودة» في بنية القصيدة 
العسربية يسشير إلى جانب مهم يرتبط بمحاولة هذه الذات الاستقواء 
بنفسها في مقابل الاح بتجلياته العديدق الذي يشد الذات إليه في 
إطار حدل العلاقة المشدودة إلى الداحل والخارج. 

وتي إطار هذا الفهم يأ ضمير التکلم بوصفه وسيلة للاستقواء» 
ودلب الصفات القياسية لمصلحة التکلم أو للذات الشاعرة من جانب» 
ومن حانب آحره يأ بوصفه (معادلاً لتعرية النفس» ولكشف النوايا 
أمام القارئ» ما يجعله أشد تعلقاًء وإليها أبعد تشوقا)©6. 

فالنصوص - أو الأجزاء من النصوص - السرودة هذا الضمیر» 
تتخذ طابعاً ذاتياًء وأحياناً تحليلياً» وغذا تظل هذه التصوص أكثر 
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حميمسية واقناعا للمتلقي. و فاعلية هذا الضمیر وثيقة الصلة بفاعلية 


الأنا الشعرية» وحضورها في الوقف الشعري, في إطار حدفا مع 


الآ وحسضوره في إطار حركة المعنء المرتبطة بزاوية الرصد 


المقدمة في النص الشعري. 
یقول ابي 57: 

1- مالسا کلنا جو يا رسول 
و با عاد من نها 
3~ أفسدت بيننا الأمانات عيناها 
4-- تشتكي ما اشتكيت من طرب 
5- وإذا خامر افسوی قلب 
6- زودينا من حسن وجهك ما دام 
7- وصلينا نصلك في هد الدنيا 
8- من رآها بعينها شاقه القطان 
9- إن تريني آدمت بعد بیاض 
0- صحبتي على الفلاة فال 
1- سترتك الحجالٌ عنها ولكن 
2- مثلها أنت لوحتني وأسقمت 
3- نحن ادري وقد مد 
4- وكثيرٌ من السؤال اشياق 
15- لا آقمنا على مكان وان طاب 
6- كلما رخبت با فرش 
7- فيك مرعي جیادنا والطایا 


أنسا أهسوي وقلسيك السبول 
غار متي وخسان فیما یقول 
وخانست قلسومن العقسسول 
الشوق لها والشوق حيث التحول 
صب فعليه لكل عين دليل 
فحسسن الوجسو ه حال تحول 
فزن القسام فسیها قلسیل 
فيها كما تشوق اخصولٌ 
فحمسيدٌ مسن القسناة الذبسول 
عسادة اللسون عندها التبديل 
بسك منها ومسن اللمی تقبيلٌ 
وزادت أماكبا العطسبول 
اقسصی طسريقنا أم يطول 
وكسسكيرٌ من ره تسیل 
ولا بكسن المكان السسرحيلٌ 
قلسنا حلب قصدنا وأنت السبيل 
والسیها وجيفنا والذميلٌ 


إن الستأمل في الأبسيات السابقة يشير إلى جزئیتین مهمتین أشرنا 
إلسيهما سابقاه همسا جزئية الاستقواء» وحزئية تعرية الذات» فاللص 
الشعري يبدا من خلال ضمير المتكلم للإشارة إلى الذات الشاعرة 
والرأة والرسول» والنص الشعري لا يقدم هذا الثالوث عنطق الوضوح 
الحدد الأدوار» وإثما هناك إزاحة فيما بينهي فنشعر أن هناك تداخلاً بين 
هذه الأدوار» فالرسول - من وجهة نظر الذات الساردة - يشا ركه في 
حسب تلك المرأة» ولكن حركة العن لا تقف عند هذه ابحزئيت وإنما 
تستمدد تلقائياً - من خلال الاتكاء على ضمير المتكلم - لكي تضيف 
دلالات تضع هذا التوجه القدم في البيت الأول في حيز التصديق. 

وهذا الجدل بين الذات الشاعرة والرسول المشدود حتما إلى 
المرأة» يتجلى في البيت الثالث في إطار الإشارة إلى جماليات لها دورها 
المؤثر قي تغيبر طبيعة الرسول» وخروحه عن دوره المنوط به فكأنه - 
لشدة جمال عينيها - يغادر طبيعته وأمانته ال حولت له كونه رسولاً 
إليها. 

إن هذا الصراع الذي يتجلى بشكل واضح بين الذات الشاعرة 
والرسولء رعا يؤدّي إلى دلالة حاصة تضع الذات الشاعرة في إطار 
يبعدها عن الارتباط الطبيعي المتبادل مع تلك المرأة» ومن ثم نحد حركة 
السی - في البيت الرابع - تنجه إلى تقرير جزئية تنم عن دفع التصور 
السابق» الذي قد يلح إلى ذهن المتلقي. 

ولکسن بدايسة من الشطر الثاني من البيت الرابع (والشوق حيث 
النحول)» نشعر أن هناك حروجا جزئياً عن الضمير السردي الكاشف 
عن الذات الشاعرق إلى ضمير الغياب الذي يجعل الحكم مرتيطا بنسق 
موضوعي» وتظل الذات ومقابلها الأنثوي داخلين في إطاره» فالنحول - 
من وحهة نظر موضوعية عامة - دليل على العشق. 
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إن هذا النسق الوضوعي - الرتبط بطبيعة شعر التتبسي الشدود 
إلى نسسق تأصسيلي - یستمر في البيت الخامس ومن خلال استخخدام 
الغسياب - لكي يشير إلى نسق الحكمة» الذي يضع الآخرين والذات 
الشاعرة في إطار واحد. وقد يجدي في ذلك السياق استحضار النحول 
السرتبط بنسسق الوضوعي العام» واستحضار العلاقات الكاشفة عن 
صورة احسب أو العاشق» الي وردت في البيت الخامس» الي تعطي 
موشرات على انخراط الذات الشاعرة في ذلك الكيان العام» لكي نبّر 
الانستقال ابلزشي إلى الخطاب الوجه من الذات الشاعرة إلى المرأة من 
حسلال البیستین السادس والسابع. والتأمل في البيتين يفضي إلى وجود 
انحسناء حاص من الذات الشاعرة» يتجلى ذلك من خلال الخطاب في 
(زودينا) ورصلینا). 

والانحناء - هنا - ليس مشدوداً إلى حزئية واحدة» تتطلب الاستقواء 
بالذات في إطار العلاقة الحدلية بين الذات والمرأة» ولا تطل حزئية حديدة 
تسضع هذا الاستقواء في بؤرة التركيز والصراع» هذه الحزئية - الي ترتبط 
بالدنيا - تطل من خلال الغياب» الذي يؤسس حكما عاماء لا يرتبط 
بالذات عفردهاء من حلال الشطر الثاني في البيت السابع» والبيت الثامن» 
حيث تطل الدنيا مشدودة إلى منطق التغيير والتحول. 

ومسنطق الدنيا الرتبط بالتغيير والتحول» یش حركة المع للعودة 
إلى ضمير السسردي الفاعل» ضمير المتكلم للإشارة إلى أن التغير - 
وكأنه وضع دفاعي - تغير طبيعي ومنطقي» والإشارة إلى منطقية التغير 
لسشكلي» في حطابه إلى المرأة رما يعطي نسق الاستقواء في استخدام 
السضمير مشروعية» فكأن هناك إنكارا من المحبوية لهذا التغيير الشكلي» 
ولهذا يبدأ النص الشعري في الإشارة إلى أسباب التغير» فهو تغير مرتبط 
عصاحبة الشمس في الأسفار. 
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إن الإشارة إلى منطقية التغيير الشكلي الناتج عن مصاحبة الشمس» 
يفتح الباب لفكرة ذات حصوصية مرتبطة بالذات الشاعرة» فالسفر أو 
الانستقال من مكان إلى مكان أصبح عادة أو وسيلة للاستقواء أو للتوحد 
بالسذات للخروج من نسق الانفعال مع الآخخر» ومن ثم مد حركة الع 
تستجه - من خلال ضمير التکلم - لتسأل عن طريق الرحلة» ولكن هذا 
الستوجه المرتبط بخصوصية العلاقة بين الذات الشاعرة والرحلةء لا توجده 
مسن توحد» يقطع من خلال النسق التأصيلي المرتبط بالغياب» الذي يأ 
بوصفه تأكيداً للدلالة لقدمة في البيت الثالث عشر. 

ومن هذا النسق الموضوعيء الذي يشير إلى أن السؤال عن قصر أو 
طول الطريق يرتبط بالاشتیاق» تنطلق حركة امع في البيت الخامس عش 
إلى جزئية مهمة وثيقة الصلة بالمنحى الذي اخترناه عنواناً لاستخدام ضمير 
التکلم فال ركةء أو الانتقال من مكان إلى مكان وثيق الصلة بالبحث عن 
افدوء النفسيء فالذات الشاعرة لا تظل يمكان ثابت وان كان طيبا. 

والإشارة - من خلال ضمير المتكلم - إلى قيمة الحركة) وقدرة 
الحركة, في إحداث حالسة توحد ها ملامح حصوصية بين الذات 
الشاعرة ونفسهاء لا عنع المتلقي من الشعور بداية من الحديث عن 
السرحلةء أن هذا الانتقال الجزئي إلى الرحلة - وان ظل داثرا في إطار 
دائرة الذات وضمير المتكلم - يعتبر تحولا تدريجيا للانتقال إلى المدح» 
فمن أحله كان السیر» وكان الشوق. 

إن النص الشعري - بالرغم من وجود هذه الأجزاء المفصلية - لا 
ينتقل بشكل ینم عن البتر وإنما هناك وحدة متکامل ترتبط بالتحرك 
النامي من جزء إلى جزءء فالإشارة - في البيت السادس عشر - إلى 
حلبء تعطي دلالات أولية تتصل بالممدوح» الذي سوف تتشكل له 
ملامح صورة كاملة. 
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فالاصرار على ضمير التکلم - بالرغم من التحولات المزئية الي 
عرضسنا شا - يشير إلى محاولة الذات للاستقواء بنفسها ف إطار تعدد 
بحزئیات الخارج» الذي يقسم الأشياء تقسیماً غير عادل؛ وعلی غير ما 
يشتهي الانسان. 
الغياب - الصورة الموضوعية للممدوح 

إن استعمال ضمير الغياب في تقدم صورة خاصة للممدوح وثيق 
السصلة بخصوصية هذا الضمین لأن هذا الضمير - كما يرى ميشال 
بوتسور - "يسشير إلى أن الغربلة التاريخية قد مت» وأن ما يقدمه هو 
الشكل النهائي لما عکن أن يقال" . 

فالسارد - أو صوت الشاعر - يتواري حلف هذا الضمير» لكي 
يقسدم سردا حول شحص معين» وغذا بحد بعض الباحتين يطلقون عليه 
(الضمير اللاشحصي). والسارد الفعلي في النص - في هذه الحالة - 
يرج من مصادرة الذات. لأن رأي الذات يظل مرتبطا بوجهة نظر 
وحسيدة بمكن أن تکون اقتراحاء قد يلاقي قبولاً أو لا يلاقي أي قبول» 
ویظل مرتبطا بالزمن الآني» أما ضمير الغياب» فیرتبط برؤية اتفق عليها 
ابلمیم» ويشير غالباً إلى الزمن الاضي (فاصطناع ضمير الغالب في السردء 
يحمسي السارد من ثم الكذب» ويمعله محرد حاك يحكي» لا مؤلف يؤلف» 
أو مبدع يبدع (...) فهو جرد وسيط أدبسيء ينقل للقارئ ما علمم, 

یقول المتنبي: 
8- والسستون بالأمير كثيرٌ والأمير الذي يما الأمول 
9- الذي زلت عنه شرقاً وغرباً ونداه مقابلي مايزولٌ 
0- ومعسي أيدما ملكت كأ کل وجه له بوجهي كفيل 
1- فإذا العذل في الندی زار سما ففداه العذول والعذول 


22 ومسوال تحيسيهم هن يديه 
23- فسرسٌ سایق ورم طويل 
4-- كلمسا صبّحت ديار عدو 
5- دمه تطایسر الزرد الح 
6- تقنص الیل يه قص الوحش 
7- وإذا المرب أعرضت زعم 
8- وإذا صح فالزمان صحيح 
9- وإذا غاب وجهه عن مکان 


نعم غيرهم يمسا مقتول 
ودلاصَ زغف وسيفٌ صقیل 
قال تلك الغيوث هذى السیول 
كسم عسنه كما يطير النسيل 
ویسستاسر الخمسيس السرعيل 
الهسول لعيسيه أنه ويل 
وإذا اعسكتلّ فالزمان علسيلٌ 


فبه من ثسناه وجة یل 


إن السمة الأولى التي یلح عليها البيت الشعري الأول في هذا ابحزء 
مسن النص تتصل بالمغايرة والاحتلاف, لأن لقب (الأمير) ينطبق على 
كثيرين؛ ولكن الأمير المقصود هو (أمير حلب). 

واستخدام الغياب في البيت الثامن عشر للإشارة إلى (أمير) يختلف 
عن الآحرين» يستمر في البيتين التاليين» ولكن في إطار وجود ازدواجية 
سردية» تسدحل ضميري الغائب والتکلم في إطار واحدء فكأهما 
يستقاسمان الفاعلية السردية للنص الشعري فالضميران يطلان في إطار 
واحد وبشكل يكاد يكون متساویا. وهذه الازدواجية السردية الي 
تتكفل بإبراز أثر المدوح على الذات الشاعرة في هذا الجزء» تتكرر 
كثيرا في شعر المتنبي خاصة في حاولته رسم صورة متساوية في المكانة 
والإنماز له وللممدوح؛ كل واحد منهما في جاله» فالمدوح في بحال 
الشجاعت والشاعر في حال الابداع الشعري. 

إن هذا الارتسباط الحميم الذي تحلى في البيتين التاسع عشر 
والعشرين» يؤثر في حركة لعن ويجعلها تتحرك تدريجياً - مع استمرار 
نسسق الغياب السردي - إلى الإلماح إلى الصفات الي تنم عن مغايرة 
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واعستلاف بدايسة من الکرم الذي يطل قٍ نص التنبسي في أشکال 
مخستلفة» فالکرم القدم من للمدوح إلى الموالي نعم والکرم القدم إلى 
أنساس آخحرين رعا تکون شم سمة السیادق يأحذ صورة ختلفق ترتبط 
بأدوات الحرب الي یستخدمها ضدهم. 

واسستخدام الغسياب» في تصوير أدوات عرب سارل فیطل ما 
بالمسدوح وبصورته - جعلها آدوات تموذجية لا تقاس إلى شبيه أو 
نظير» بداية من الفرس السابق والرمج الطويل» ومروراً بالدرع؛ وانتهاء 
بال‌سیف. ومن لال اغف السدلة على هذه الأدوات» تشع 
المغايرة» ولا تقف الغايرق عثدحدود الصفات المسدلة» وإنما تتجلى - 
أيضاً - من خلال الأثر الأول اف3 كان تفوس الككداء وأدواقم. 

والإلحاح علسی(قوة ارات أو قوة الخيل» الذي تقنص خيل 
الأعداء أو قوة رجاله »> الذين يَأسرون_- لشجاعتهم - الحيش الکبیره 
لم يكن توجهاً مقصودا لذاته ما کان المصود الإشارة أو التلميح إلى 
شجاعة الممدوحء اي مبحت ايا اتفاق» من خلال هذا السرد 
الوضوعي امب على المستخدام بر لیا 

الصورة القدمة للممدوح» وال تكشِفٍ عن مغايرة واحتلاف 
واضحين» عن أي شبيه أو نظیر بلغ متطقاً بعل إلى درجة عالية من 
المبالغة» بحيث لم يعد المدوح ا ادا وا أصبح فاعادٌ فالزمان 
يصح لصحته» ويعتل لاعتلاله» وله تأثير في المكان بعد مغادرته. 


الخطاب: الختام المشفوع بالطلب 
إن استخدام ضمير المخاطب في النص الشعري» وثيق الصلة 
بالمواجهة الباشرق الذي تحدث بين المتكلم والمحاطب» فهذا الضمير - 
كما يرى أحد النقاد - ياق استعماله وسيطاً بين ضمير الغائب 
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والستکلم» فهو لا ييل على حارج قطعاء ولا هو يميل على دال 
حستماء ولکسنه يقع بين بين» يتنازعه الغیاب ابحسد في ضمير الغياب» 
ويتجاذبه الحضور الشهودي الماثل في ضمير الكل . 

وضمير المخاطب - في إطار الشكل المرتبط ببنية القصيدة العربية 
الوسسسة - يسأنٍ غالبا في ختام القصائد» ووجود هذاالضمی وهذا 
التسرتيب المقساص» بعد الذات» الي تلح - من خلال استخدام ضمير 
التكلم - على إشكالات حياتية معيشة» ما يجعلها تتوحد بنفسهاء 
لكي تسستطيع التكيف مع الخارج» وبعد ضمير الغائب الذي يرسم 
صورة خاصة للممدوح تشي بالغايرة والاختلاف» يجعله ضميرا وثيق 
السصلة بالطلب» بعد تحديد إطار صورة ة المدوح» وكأن الانتقال إلى 
الخطاب ۸ يأت عارياً من الدلالت وإنما كان انتقالاً بعد تعيين الممدوح 
في إطار صورة حاصة من خلال الغياب تجعله يحزل في العطاء. 
0 - لسيس إلا يا على همم سسيفه دون عرضسه مسلول 
1 - كيف لا يأمن العراق ومصر ‏ وسسراياك دوا واخسیول 
2 - لو تحرفت عن طريق الأعادي ربط السسدر خسيلهم والنخيل 
3 - ودرى من أعرّه الدفع عنه ‏ فسيهما أنه الحقسير الذلسیل 
4 - نت طول الحياة للروم غاز فمتى السوعد أن يكون القفول 
5 - وسوى الروم خلف ظهرك فعلسسى أي جابسيك يل 
6 - قعد الناس كلهم عن مساعيك . وقامست يما القسنا والنسصولٌ 
7 - ما الذي عنده تدار الايا كالذي عنده تسدار الشمول 
8 - لست أرضى بان تكون جوادا ‏ وزمان بأن أراك سيل 
9 - نقص البعد عدك قرب العطايا ‏ مرتعسي مخصبٌ وجسمي هريل 
0 - إن تبوأت غير دنياي دارا وأتسان نسيل فانست اليل 
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1 - من عبيدي إن عشت لي الف کافسور ولي من ندال ريف ونيل 
42 - مسا آبالي إذا اتقعك الرزايا ده خسبوفا والحسبول 

إن ربط الخطاب بالطلب» ابي على تحدید صورة المدوح 3 
النسق الوضوعي الرتبط بالغياب» لا يعني - بالضرورة - أن هذا ابلزء 
سوف يرتبط بالطلب بشکل مباشر نظراً لطبيعة النص الشعري» الي 
تلمسح ولا تسصرح» وإنمسا تدل على استراتيجية التحولء المبنية على 
دلالات تراتبية تبدأ - من خلال التکلم - باشکالیات الذات؛ وتتحرك 
إلى الغسياب لرسم صورة حاصة للممدوح؛ وتختم بالمخطاب لتعین أو 
تحديد الممسدوح مسبقا في طار حاص» ومن ثم سنجد في (طار نسق 
اخطساب الختامي» بعض الحزئيات» الي تشير إلى سمات تنم عن تفرد 
ولكن هذه الصور - في إطار نسق الخطاب - ما زالت تشع بالغياب 
مثل (همسام)» و(سسيفه دون عرضه مسلول)» وهذه الصورة تحعل 
المسدوح الحاطسب يتخطلى حدود إمارته» فشجاعته تحلب الأمن 
للإمارات المجاورة. 

وشجاعته الي تكفل الأمن لإمارات جاورة» أوحدت نوعاً من 
المقارنسة بين الممدوح وغيره (کافور)» فتبدأ حركة المع - من خلال 
الخطاب - في تقدم سرد ینم عن طبيعة الممدوح؛ وتتجلى من خلال 
هذه الصورة» صورة الباین له (كافور)» فهو طوال حياته في غزو 
متصل لاروم وثمة إشارة في البيت الخامس والثلاثين إلى روم معاصرين» 
فإذا كان الروم عدوه الأول» فان هناك - من وجهة نظر النص 
الشعري - أعداء آحرین. 

وهذه الصورة الخاصة للممدوح» وال تمددت من خلال عدة 
آبسیات» تقطع من خلال النسق التأصيلي» الذي يضع القارنة بينه وبين 
الآخرين في بورة الت ركيز» وتلحّ - على وجه الدقة - صورة کافور. 
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وبدايسة من البيت الثامن والثلائن تبداً الازدواحية السردیق قي 
الظهور» فهناك فاعلية للمتکلم» وهناك فاعلية للمحاطب. ثلاشارة إلى 
طبيعة العلاقة الي تجمع الذات الشاعرة والخاطب المدوح. وی إطار 
تقدم تلك العلاقة تبرز تناقصات خاصة بين كرم المدو ح وبخل الزمان 
بسرؤيته» وبين العطاء الخصيب» وهزال الحسم الناتج عن عدم الرؤية 
والسبعد. إن هذه الازدواحية السردية تمتدء للإشارة إلى أن الذات 
الشاعرة ما زالت ترفل في كنف ذلك المدوح المخاطب» حى بعد 
النأي» واختيار مكان بعيد عنه. 

وتي البيت الأربعين وانطلاقاً من ذلك الارتباط الخاص والحميم» 
حن بعد التحول إلى دار بعيدة, يبدأ الطلب واضحا من خلال الإشارة 
إلى كافور. 


ع ع *« 


وبعدء فهذا البحت يتناول الضمير السردي ودوره الفاعل في 
توليد الدلالة الاجمالیت والالتفات إلى مثل الدراسات الي تحاول كشف 
فاعلية بعض الأجزاء المكونة للخطاب وثيق الصلة بالدراسات الحدينة» 
الي كونت مهاداً نقدياً مهماً للاهتمام بالنص. 

وانطلاقاً من الاهتمام بالنص يجيء هذا البحث ليكشف عن 
فاعلسية الضمير بوصفه شرايين تمنح الحياة للنص الشعري» ومن ثم جاء 
الاهتمام واضحا بالضمير السارد» وتحولات هذا الضمير. 

وقد كان الاهتمام بتناول هذه الحزئيات» عاملاً مهماً في لفت 
الباحثين إلى الاهتمام بتجليات نقدية قدعة لما قيمتها في ذلك السیاق؛ 
مثل ظاهرة الالتفات» التي جاءت من خلال معالحة البلاغیین موزعة إلى 
اتجاهمات عديدة» ولكن تناول ضياء الدين بن الأثير يظل معلماً مهما 
لأنه حعل مقاربه الظاهرة مرتبطة - في الأساس - بعطائها الدلالي دون 
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مواضسعة سابقة» أو تعمیم يقتل قیمتهاء وهذا التصور حعله يقف على 
بساط مع الأسلوبيين المعاصرين» فقد كان لفكرته تأثير واضح في توجه 
البحث» توجها حاصا يرتبط ععاينة الظاهرة في تشكلها التركييسي.. 

وجاءت جزئية تحديد الضمير السارد الفاعل حرئية مهمة وأساسية» 
لأن مقاربة السضمائر في النص الشعري تكشف عن أن هناك تعدداً في 
البسيت الواحد» ومن ثم كان الاتكاء على سمتين مهمتين لتحديد هذا 
الضمير السمة الأولى ترتبط بالفاعلية بحيث يغدو الضمير حيطا له دوره 
المهم في تكوين وتوليد الدلالات» الي تکوفا حركة للعین. 

أما السمة الثانية فهي مرتبطة في الأساس بالامتداد والتواجد 
الملموس في النص الشعري» حى لو قطع هذا التمدد بخروج حزئي؛ 
ولكن هذا الخروج لا يقضي على هيمنته الي تطل من جديد. 

ولقد كانت الموافقة من البداية - تحت تأثير دراسات معاصرة - 
على أن الستص الشعري عثل سردا له طبيعته الخاصة» مهمة في إثاره 
أسعلة تسصل بفرضية الثبات أو فرضية التحول» وقد أدّت عوامل 
عديسدة, إلى الانحياز إلى الفرضية الثانية» المرتبطة بالتحول, منها طبيعة 
السنوع الأديسي» الذي يظل - بالرغم من اعتباره سردا - متأبياً - في 
بسض الأحيان - على هذا التصورء ومنها - أيضاً - طبيعة القصيدة 
العربية الوسسة بتقاليد الكتل التركيبية» ال يظل ها حضور فاعل» في 
شعرنا العاصر بأشكال مغايرة» تحتاج إلى دراسات منفردة.. 

وف معابفة هذه الفرضية في إطار ضمائر السرد تجلي أن شکل 
القصيدة يؤر في طبيعة الضمائر الساردة» فالقصيدة - أو بنية القصيدة - 
التي تبدأ بالدح مباشرة تختلف عن القصيدة المؤسسة عبر الأزمنة» ومن 
ثم كان الالتفات إلى هذه الأشكال للإشارة إلى دورها الفاعل في بنية 
الضمير السردي. 
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والانحسياز إلى فرضية التحول» كان سبباً أساسياً في التفريق بين 
التحول الجزئي الشدود إلى التفاتات جزئية لا ند بح ولا تضبط 
بسضابط لارتباطها بالدلالت والتحول الفصلي وثيق الصلة بالکتل 
الت ركيبية (المقدمة - المدح - الختام). وقد أفضى ذلك التفریق إلى 
الوقسوف عند جزئیات لما دور مهيمن في التحول ابلزئي» منها النسق 
التأصيلي السرتبط بنسسق موضوعي» ومنها حاولة إكمال الصورة 
بالتفاتات فاعلة في توليد الدلالة مثل صورة الذات» وامحبوبة» والقواي» 
وصورة منافس المدوح. 

آسا ان تحول الفصلي فهو تحول يؤدّي إلى تغيير الضمير السارد 
بدون عودة إلى الضمير السابق» وقد تبين من حلال تأمل هذه 
التحولات أن هناك جزئیات تستحق الدراسة نون فهناك صورة 
السذات وعلاقتها بالتکلم في إطار جدها مع العالم» فض فضمير التکلم يأ 
و کانه وسسيلة أو نسق للاستقواء بالذات» وهناك - ایضاً - فاعلية 
الغياب في تقدم صورة موضوعية تند عن الشابه والنظیر للممدوح. 

ويأتٍ ف النهاية ضمير الحاطب؛ بعد التعيين السابق لصورة 
المدوح» وثيق الصلة بالطلب» وكأن الصورة الوضوعية - الي قدمت 
في إطار الغياب - تؤثر على الممدوح» ومن ثم يكون الانتقال للخطاب 
فاعلا بعد التحديد السابق» فتجعله هذه الصورة يجزل في العطاء. 

إن هذا التوجه في دراسة تحولات الضمير في النص الشعري» رعا 
يكسون أكثر فاعلية وتاثیرا؛ في دراسة النصوص الحديئة» يتجلى ذلك 
حسين نطالع القصائد الحديةء لتدرك أن نسبة ورود الغياب في النص 
السشعري أصبحت لافتة» وتحتاج - بالضرورة - إلى دراسات تقارب 
هذه الظاهرة. 
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إن لسسوال الذي يثار دائماً في مثل هذه التوجهات البحتية القائمة على 
الاختسيار في إطار وجود أنساق شعرية أخرى متاحة للدراسةء يتمثل في 
الصيغة الآتية: لماذا المتنبي؟ ولماذا التركيز على قصائده في سيف الدولة؟ 
إن الإجابة عن هذا السؤال بشقیه ترتبط في الجزئية الأولى بطبيعة 
المتنبسسي الشعرية» الذي يلح معظم الباحثين على اعتباره شاعر تأصيل 
القيم الفنية الموروثة؛ ولهذا تكون دراسته أقرب إلى دراسة النموذج الکاشف 
عن النماذج والأنساق السائدة قبله. 
أمسا الإجابة عن الشق الثاني فإنها ترتبط إلى حة بعيد بالتناظر أو الارتباط 
الخاص السذي يربط الرجلين» ويؤثر في نظرة المتنبسي إلى الممدوح؛ 
فسسيف الدولة - في قصائد المتنيي - ليس رجلاً من لحم ودم» وإنما هو 
نمسوذج؛ ومن شم نجد الصورة المقدمة له تند عن أي تصور واقعي. 
بالإضافة إلى أن المتنبسي في قصانده إلى سيف الدولة يعقد ثمة مقارنة بينه 
وبين سيف الدولة» وهذا التوجه أوجد ما يمكن أن نسمّيه ازدواجية الضمير 
السارد. يؤيد ذلك ما قاله أحد الباحثين "واحسن قصائد أي الطيب ما قاله 
فسي سيف الدولة» وتراجع بعد مفارقته وسئل عن ذلك فقال: تجوزت في 
قولسيء وأعفيت طبعيء منذ فارقت آل حمدان"؛ مقدمة الصبح آلمنبسي في 
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المعارف» ط 2 ص 6. 

(34) المتتبسسي: دیسوان أبي الطيب المتنبيء بشرح العكبريء تحقيق كمال 
طالب. دار الكتب العلمية بيروت - لبنان» ط 1» ص 274. 

(35) المتتبيء سایق ج ۵2 ص 113. 

(36) المتنبسيء السابق؛ ج 2 ص 285. 

(37) المتنبسيء السابق» ج 2 ص 98. 

(38) المتنبي» السابق» ج 3» ص 3. 

(39) المتنبيء السابق» ج 1» ص 84. 

(40) المتنبيء السابق» ج 1ص 247. 

(41) المتنبسيء السابق» ج 3» ص 80. 

(42) المتتبيء السابق. ج 3 ص 101. 

(43) المتنبيء السابق: ج 3 ص 65. 

(44) المتتييء السابق» ج 2 ص 224. 


108 


(45) المتنبسيء السابق: ج 4 ص 177. 

(46) المتتبسي, لسابق» ج 3» ص 5, 6 

(47) المتتبسي السابق. ج 2 ص 224. 

(48) المتتبيء السابق. ج ۱ ص 293 

(49) المتتبسي, لسابق» ج 1ص 77. 

(50) المنتبسي. السابق» ج 1ص ۱10. 

(51) المتتبيء لسایق» ج 1ص 274 

(52) المتتبسي» لسابق» ج 2 ص 303. 

(53) المنتبيء السابق. ج 3 ص 351. 

(54) المتتبيء السابق» ج 2 ص 95. 

(55) راجع قسصیدته في مدح سيف الدولة» وحديثه عن منافسه, بحيث جعله, 
نمسوذجا في التراجع والهروب والانسحاب» من خلال الاتكاء على ضمير 
الغیاب» ج 2 ص 288. 

(56) عبد الملك مرتاض: نظرية الرواية» عالم المعرفة» ۰1998 ص 185. 

(57) المتنتبيء السابق, ج 3 ص 157. 

(58) میشال بوتور: استخدام الضمائر في الرواية» مجلة اللقافة الأجنبية» وزارة 
التقافة والاعلام العراق. العدد الأول» 1989» ص 59. 

(59) عبد المجید نوسي: التحلیل السيميائي للخطاب» شركة التشر والتوزیع» الدار 
البیضای ص 47. 

(60) عبد الملك مرتاض, السابق. ص 178. 

(61) عبد الملك مرتاض, السابق» ص 189. 


109 


جمالیات التقریر 
(دراسة في القصيدة الحديثة) 


إن الحركة أو التحول من مرحلة إلى مرحلة» على کل الستویات؛ 
تعد قانونا أساسياً للوجودء فالبشر لا يظلون على حالة واحدة» ولفا 
يستغيرون داخلياً وخارجياً. ومع كل مرحلة من مراحل التغير يكتسب 
الفرد الإنساني شكلاً حدید ويكتسب - بالضرورة - وعياً جديداً 
یتسساوق مع لحظته الحضارية» فالفرد مشدود إلى هذه اللحظة» ولا 
يتمكن - وإن حاول - أن يعيش بعيداً عن هذه اللحظة» وإذا كان 
التحول أو فطرية الحركة تعد قانوناً أساسياً للوجود فان الأمر في الأدب 
وني الشعر - بصفة خاصة - يندرج في ذلك الاطار فالشعر يتغير من 
زمسن إلى آحسر مع تغير مفهومه» الناتج حتماً من الارتباط بلحظة 
حضارية» يشارك في تشكيل ملامحها. 

إن نظرة فاحصة إلى الاتحاهمات المذهبية الي وجدت في شعرنا 
العربسي» سوف تشير - بالضرورة - إلى وجود مراحل مفصلية 
جاءت فاعلة في تشكيل هذه الابحاهات بسمات فنية نحاصة فالشعر أو 
الشعرية الكلاسيكية جاءت حاملة مات معينة» فرضت نسقا إبداعياً 
حاصساء يتمثل كما يقول - أحد الباحثين - "في انعطاف لتقنية لفظية 
تتمثل في التعبير وفقاً لقواعد أكثر جمالا) 00 

وإذا كان التوجه السابق قد وقف عند حدود التزام القواعد في 
الأدب الكلاسيكي» فان هناك جزئيات أخرى عديدة» ولكن آهها - 
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في رأي السباحث - يرتبط بوجود ما يمكن أن نستیه بالوعي الشترك 
بسین الفرد وامجتمع» وهذا الوعي أوجد أرضية مشتركة تعکس روح 
جستمع وائق بنفسه؛ وق هذا النحی يقول حريرسون» موضحاً طبيعة 
الوعسي السشترك "ويرجع هذا إلى وحود ما يمكن أن نسمیه بالوعي 
المشترك» الذي ينبض في روح وقلب كل فرد يشارك في هذا العصرء أو 
في المحيط الذي يكتب فيه. وعلينا أن نعترف - وهذا أمر بعيد الأهمية 
- بأن الأدب الكلاسيكي بوحه عام - نتاج بجتمع صغير نس 9, 

ولکسن هذا الوعي وق كرت با مد كة يع 
الفرد وانجتمع في إطار يفضي إلى مصالحة خاصة» جرح بقوةه حینما 
آنعذ المد الكلاسيكي ينحسر بالتدريج» وبدأت هناك حالة مفصلية 
حديسدق نسشأت بفسضل الثورات الي غيرت في بنية ة اجتمع و 
تشكيل الفرد» تتمثل في الرومانسية» الي جاءت لتکون قا ارا 
عن النسق السابق» فقد هشمت كل التوجهات الكلاسيكيةء المتمثلة 
في السئوابت الأساسية» مغل العقل والموضوعية» والتزام القواعد» 
واحلست علها الخيال وسطوة الذات» فالرومانسية كما يقول محمد 
مندور "اققذت من الشعر وسيلة للتعبير عن الذات» وكان هذا 
طبيعسياً بعد ورة حرّرت الفرد. واعترفت للإنسان بحقوقه؛ وا 
كانت الأحداث ال تلت تلك الثورة قد كيفت هذه الذات تكيفاً 
حاصاً فيه الكثير من الشكوى والتشاؤم والأ [". 

وهذه العزلة الذائسية» كانت ذات تأثير سلبي على الوعي 
المسشترك لأن هذه الذاتية الرتبطة ,عفهوم حاص للخيال» أوحدت 
بالتدريج شبة عزلة مبتعدة عن الواقع» (فقلب الرومانسية - كما يقول 

- وكلمات هذا الناقد تتطبق على جيع الرومانسيات الأوربية» 
وان كان لا يقصد سوى فرنساء هو كره الواقع والانفلات منه.. 
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للتحسرر مسن الواقع والانقلات منه بفضل الخيال» التحرر بالانعزال» 
والانحباس في مذبح الحساسية ابشدیدق) 4 

إن حالة التوحد الذاتي» حعلت الشاعر الرومانسي؛ يرصد الواقع 
مسن دائرة» مركزها (الأنا)» وكأن هذه (الأنا) قد أصبحت مرکزا 
للكون» وقد أثر هذا التوحه - وخاصة في لحظات النهاية لسيادة هذا 
المذهب - في وجود نزعة خطابية» كانت ذات تأثير سلبي وسياً 
أولسياً في الستحول والتفر (فهذه النغمة الخطابية هي التي طفت على 
المسذهب عسندما أصبح اصطناعياً لا يعر عن حالة نفسية حقبقية» بل 
(طرطشة) عاطفية وقافتاً مائعاء وأنيناً کاذب9. 

وإذا كانت النسزعة الخطابية أثرت تأثیرا سلبياً على المذهب 
الرومانسي بصفة عامة» فا لا تتهض عفردهاء لكي تكون سبباً رئيسياً 
في سلبه شرعية وحوده؛ وإنما يحب أن تضاف إليها جزئية مهمة» تنطلق 
مسن حركة الواقع ولمجتمع؛ وتغير الذوق الأدبيء الذي أدّى - 
بالضرورة - إلى تغير في مفهوم الشعرء فلم تعد التجربة الشعرية تدور 
في إطار الحم الذاي والتأملات الفردية» بل أصبحت - في الأساس - 
تمتم بالتمئیل الوضوعي والنقل الباشر الحركة الواقع» وهذا من شأنه أن 
يبعد الذات عن البؤرة أو نقطة الانطلاق الإبداعية» بحيث تتوارى 
الذات وان كان وحودها لا يتلاشى فائیا؛ تحت تأثير الحضور الفاعل 
رکة الواقع؛ (وتكتسب القصيدة في وعي الشاعر وظيفة إنسانية 
.جديدة» فلم تعد القصيدة بحرد انثيال عاطفي ذاني لتجارب ضيقة لا هم 
الب‌شر الآحرين» بل أصبحت وسيلة تواصل مع الآخرين» وقيمتهم 
كصانعين حقيقيين للأحداث» وكمبدعين للقیم), 

وقد أثر هذا التوحه الخاص بح ركة الواقع» على تلاشي الفهوم 
الرومانسي» ووحود المفهوم الواقعي؛ الذي تحلى بشكل واضح من 
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خلال آقطابسه الذين يرون أن هذا التوجه الرومانسي أو الانثيال 
العاطفي الملوء بنسزعة خخطابية؛ وبطابع فردي» ۸ يعد قادراً على تبني 
الاتجماه الموضوعي التمثيلي للواقع» (فالابحاه الواقعي في الفن والأدب» 
هسو الذي يعترف بوجود الواقع الموضوعي للحقيقة الكونية حارج 
السذات في أثناء العمل الف والأدبيء ويجتهد في تصوير هذا الواقع 
وعرضه في العمل الف . 

والبحث - أساساً - يحاول أن يرصد حالة التغير - [بداعا شعرياً 
- الس حسدثت بعد تلاشي الرومانسية» ووجود الواقعية مذهباً أدياً 
مسسیطر فالتحول أو التغير - أو قل الإحساس بالتحول - لا يأ إلا 
بعسد وحود رصيد إبداعي يشير إلى هذا التحول» وتأمل هذا الرصيد 
يشير إلى حلخلة في سلم القيم الفنية» فما كان هامشياً أصبح في البؤرة» 
وما كان في البؤرة» يصبح هامشياً لكي يتلاشى بالتدريج. إن تأمل هذا 
الرصيد الإبداعي لا يشير إلى تخیرات كاملة في الحتوى» ولكن يشير إلى 
أن بعض العناصر الي كانت هامشية في إطار المذهب السابق قد تحولت 
إلى عناصر رئيسة: بينما أصبحت العناصر الي كانت مسيطرة هامشية. 

إن الفيسصل الأساسي في تحديد الآليات الجديدة؛ الي تكونت 
تدريمياً مع الواقعية» رعا يكون نابعاً من التحول في مفهوم الشعر, من 
سياق إبداعي قدسم إلى سياق إبداعي حديث في لحظة ظهوره» فبدلاً من 
تدفق المشاعر التلقائي المرتبط حتماً بالذات الشاعرة» أصبحت القصيدة 
رصداً موضوعياً للواقع» وهذا الرصد الموضوعي أو الموضوعية على نحو 
أدق» كانت ذات تأثير فاعل في قشيم النسق السابق ما جعل القارئ 
یسشعر بالتدريج» ومن خلال الرصيد الإبداعي أن هناك انکسارا 
للنموذج الرومانسي» وأن هناك في مقابل ذلك نوا لآليات جدیدت 
بدأت تتأسس» وهذه الآليات ترتبط بلغة الشعر ارتباطا وثيقاء وترتبط 
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ببنسية القسصيدة بوصفها (طارا يوحي بأن الشاعر یکتب قصیدته وهو 
متفسصل عنهاء دون مصادرة من الذات؛ ودون التعلق بنسق سابق» 
وترتبط - آخیراً - بآليات فنية» لم تشکل إلا من خلال استحضار 
جزئية الوضوعية, الي أشرنا البها سابقا, 
اللغة التقريرية 

اللغسة هي ذلك العنصر الفعال الذي يحمل إلينا نا الإبداع الأدبسي 
بتجلسياته الختلفة» سواء كان ذلك الابداع شعرا أم ر ومن حلال 
هذا العنصر تتشکل العناصر الأحرى» أو الالیات الفنية الأحرى» فهذه 
الالسیات تستحقق ویصبح وحودها ملموساً من خلال اللغة» فلا عکن 
لناقد أدبيء أن یتحدث عن الصورة أو أي آلية فنية أخرى؛ بعیدا عن 
اللغة الي تحمل إلينا العمل الف كاملاً. 

ومن حسلال أهية اللغة - بوصفها عنصراً تتشكل من خلاله 
الآليات الأحرى - تبرز دائما حزئية المغايرة بين السابق واللاحق عند 
كل تحول مرحلي أو مفصلي بين فترة وأحرى أو بين اتحاه واتحاه آخر» 
وقد ذهب عز الدين إسماعيل إلى أن كل مرحلة من مراحل التحديد 
تثار فيها علاقة اللغة بالحياة أو بالعصر)©. 

والتأمل لشعر الشعراء موضوع الدراسة» يدرك أن هناك تمولاً في 
لغة الشعر» فمن يقرأ شعر صلاح عبد الصبور» أو مد عبد العطي 
حجازي» أو أمل دنقل» أو حامد طاهر؛ سيلاحظ هذا التحول» من 
لغة مملسوءة بالاستعارات الجنحة» والتهويمات اللافتة» الي سادت في 
إبداع الرومائسيين» إلى لغة مغايرة» تبتعد عن هذا النموذج النمطي 
السابق» فهي لغة مملوءة بالتقرير والإحبار» بل إن الوقوف عند الآليات 
الي تشكلت من خلال النسق الموضوعي في الإبداع الشعري» الي 
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سسوف نتمسرض فا في سياق الحديث عن اللغة التقريرية بعد ذلك» 
سيشير إلى أن هذه الالیات؛ الت لن تخرج عن المنحى السردي أو 
المنحسى الدرامي أو تشكيل النموذج» لن تكون بعيدة عن هذا السق» 
السذي احترنا له اسم التقرير؛ لأا بالضرورة آليات مأحوذة من فنون 
نثرية» مثل الرواية أو المسرحء ويعود هذا التوجه التقريري - كما أشرنا 
سابقاً - إلى المغايرة في الفهوم من ذاتي إلى موضوعيء وال المغايرة في 
زاويسة الرؤية من استبطان داخلي إلى رصد أو تمثيل موضوعي (فالشعر 
لم يعسد جرد نسزوة ذاتية» أو حوار داحلي يسقط العام الخارحي 
والاعسرین من أفقه» إنه شيء يتوجه بالضرورة إلى الآحرين» عبر ذات 
الشاعرء الإنسان نفسه (...) وهذا يساعدنا على إدراك سیب ميل 
السشاعر في هسذه الفترة للوضوح؛ وعدم افتعال التعقيد وهذا يعت أن 
الشاعر كان ثل وعياً كاملاً لوظيفة الشعر)©. 

ويقف صلاح عبد الصبور - في هذا السياق - موقفاً مهماء لا 
لأنه يعد نموذحاً شعرياً فيما بخص استخدام اللغة التقريرية» ولفا - أيضاً - 
لانسه قدم نظرياً من حلال كتابه إحيات في الشعر) رصداً لهذا التحول 
اللغوي» فقد أشار إلى بدايته الرتبطة حتماً بتقليد النسق السابق» الذي 
كان يتطلب أن تكون لغته منتقاة منضدة تخلو من أي كلمة فيها شبهة 
العامسية أو الاستعمال الدارج. يقول صلاح عبد الصبور: "كنا قد 
حسرجنا مسن عباءة الرومانتيكية العربية موسيقاها الرقيقة» وقاموسها 
اللغوي النتقسى» الذي تتناثر فيه الألفاظ ذات الدلالات الجنحةء 
والإيقاع الناعم» وكنا قبل ذلك كله أسرى للتقليد الشعري العربسي» 
الذي يؤثر أن تكون للشعر لغته الخاصة, المحاوزة للغة الحياة"0199, 

وفكرة صلاح عبد الصبور - الي استقاها من إليوت وجرأته في 
استخدام اللغة اليومية - لا تقض عند حدود استخدام اللغة ال تدور 
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علسی ألسنة الناس» وإنها تأحذ مدي آبعد» فهو - في الأساس - يحاول 
أن یتعد عن العجم الشعري السائد والمرتبط بالكلام المكرور» والصور 
السيي فقدت بريقهاء وقي سبيل ذلك يعتمد آلية جديدة» ترتبط بقدرة 
الشاعر الذي ينطلق من سیاقه الخاص والرتبط بالآخرين» في استخدام 
لغة تعيد الشاعرية إلى الألفاظ الهملت بالرغم من التعامل معها بشکل 
يومي» انطلاقاً من تطبیق حاص للقاموس الشعري السائد. 

وانطلاقاً من هذا التوحه الذي يرى أن لغة الشاعر» يجب أن 
تعطينا إحساساً حاصاً بلغة القوم, الذي ينتمي إليهم الشاعر» ويعبّر من 
خلالما عن جزئيات شديدة الارتباط بمحيطه؛ نحد شاعراً مثل حامد 
طاهر في ديوانه (قصائد عصريت) ۲۱۲ يحاول أن يجعل الشعر يقترب من 
هذا الإطار» فنراه يقدم وعيه الخاص بالأحهزة الحديثة الي يتعامل معها 
مسثل الراديو والتلفزيون والمصعد والفيديو. وحامد طاهر لديه وعي 
حاص بيحزئية التحول الي أصابت لغة الشعر» بداية من ظهور شعر 
التفعيلة؛ ذلك التحول المرتبط باللغة التقريرية» حين يقول في مقدمة 
دیوانه (عاشق القاهرة)020: "أنا شخصياً آری أن الحملة التقريرية 
البسيطة حين تعبّر عن موقف شعري حقيقي» تصبح أبلغ من تشبيهات 
ابن المعتز واستعارات ابن تمام". 

ما معن اللغة التقريرية؟ أو التقرير؟ ولماذا كان تفضيل هذا 
السصطلح دون غيره من الصطلحات الي يمكن أن تكون وثيقة الصلة 
هذا المنحى الخاص في استخدام اللغ مثل الحقيقة في مقابل المجاز أو 
لغة الحياة اليومية» في مقابل لغة القاموس الشعري الذي كان سائدا قبل 
ذلك؟ 

إن الإحابسة عن هذه الأسئلة ليست سهلة» كما يظهر للوهلة 
الأول» لأن تعسريف (اللغة التقريرية) أو (التقرير) ليس موجودا في 
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العجسم بسشکل تام وشذا فالباحث بحاجة ماسة إلى استقراء الشعر 
موضسوع الدراسة» للخروج بتعريف هذا المصطلح» ويحاحة - أيضاً - 
إلى السبحث عسن خصائص هذه اللغة تكون فاعلة في تحديد هوية أو 
ماهية ذلك المصطلح. والسمات أو الخصائص الي يمكن أن تحدد طبيعة 
الملصطلح هي: انكسار النموذج اللغوي الرومانسي الذي كان عثل 
معجما شعرياء وكان سائدا قبل ذلك» وانکسار هذا النموذج؛ لا يعني 
- بالضرورة - أن هذا النسق قد تلاشى تماماء وإنما يعي أنه لم يعد في 
مكسان الصدارة أو البورة» على أقلام الشعراء ولفا يطل في بعض 
القسصائد» لكي يشير إلى نسق قدیم كان له وجود سابق. يؤكد ذلك 
أن تأمل بعض قصاند الشعراء موضوع الدراسة» سوف يشير إلى بقایا 
واضحة لهذا النسق. إذا آحذنا صلاح عبد الصبور تموذحاء سنجد ذلك 
النسق واضحاً في قصائد مثل (سوناتا) و(الرحلة) و(عيد الميلاد) و(الإله 
الصغير). 

أما السمة الثانية فهي حزئية ترتبط بنسق ما بحده عند الشعراء 
موضسوع الدراسةء وهسى عدم التعويل على استخدام الاستعارات 
البعسيدة الى قد تحتاج إلى اعمال الذهن بشكل لافت» فسنجد لديهم 
ميلاً إلى الوضوح الدلاليء والاتكاء أو التعويل على المشترك الإدراكي 
بين المبداع والمتلقي» ما يحقق انسجاما تاما بين الشاعر والمتلقي. 

وتأن السمة الثالثة لكي تشير إلى أن هتاك الحاحاً على استخحدام 
آلسيات وئيقة الصلة بالنثر» مثل السرد الشعري الذي قد يفضي إلى 
تسشکیل النموذج. أو استخدام تقنيات المسرح» وهذه الحزئيات لن 
يعرض ها الباحث بشكل مباشر إلا إذا وحدت في سياق اللغة التقريرية 
بشكل يظهر التجاوب بينها. وني إطار هذا التوجه ستجد وجوداً 
واضسحاً للإخبار أو الوصف المرتبطين بنسق تقريري» وسنجد - أيضاً - 
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أن الجسياؤة نت لمو الغا - رة مرا جارد ن را 
الشعري - لأن امتخدام ضمير التکلم قد يشير إلى النسق الذاني الذي 
کان سائدا قبل ذلك. 

أما السمة الأخيرة» فهي سمة لافتق لأنما اقترنت بتجارب أولى 
لبعض هؤلاء الشعراء» وكانت مهمة في حعل التلقي يشعر بالغايرة 
المفصلية بين نسق سابق وآحر آني» وهذا كانت مسار حدل بين النقاد؛ 
فقد اختلفوا حوفا بين مؤيد ومعارض» وهی سمة الاتكاء على اليومي 
أو العسیش أو العسادي» لأن هذا الاتکای كان يجاوبه - بالضرورة - 
استخدام لغة حاصة» والشاعر - في ذلك الإطار - يحاول إعادة 
الشعرية إلى العادي والهمش. 

ومن خسلال جمع هذه السمات أو الخصائصء» يمكن الوصول إلى 
تسصور ماء عن معن اللغة التقريرية» فهي لغة تحاول أن تبتعد عن النسق 
القاموسي السابق» وتبتعد عن الاستعارات اليعيدة الأطراف الي تحتاج إلى 
إعمسال الذهن» وتستعيض عن هذا التوجه باستخدام الوضوح الدلالي» 
السب على التشبيه أو المفارقة أو الآليات المرتبطة بفنون نثرية آحری مثل 
الرواية أو السرح» -لخلق شعرية حديدة ترتبط باليومي والحياني والمعيش. 

إما إيثار استخدام هذا الصطلح دون غبره» بالرغم من استخدامها 
في تابات النقاد بشكل لافتء فإنه يعرد إلى قصور في هذه 
المصطلحات, مثل الحقيقة في مقابل الحازء أو مصطلح اللغة اليومية. 
فاستخدام مصطلح الحقيقة» الذي يعن في تصور معظم البلاغيين 
(الكلمسة المستعملة فسيما هو موضوعة له من غير تأويل في الوضع» 
كاستعمال الأسد في الميكل الحصوص, فلفظ الأسد موضوع له 
بالتحقيق» ولا تأويل في سوف يجرنا إلى الثنائية غير التحققة 
منطقياء فاستخدام مصطلح الحقيقة» قد يوحي أن هناك انفصالاً تامأ 
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بين الحقسيقة وانحاز» في حين أن الواقع یثبت حضور المستويين معاء 
فالإيمان بوجود الستوین, لا يعني - بالضرورة - وجودهما منفصلين» 
فاستخدام الحقسيقة لا يخلو في وجه من وججحوهه من المجاز» واستتخدام 
انحاز لا يمكن تصوره دون وجود مستوى نطي متخيل. والشاعر - أي 
شاعر - لا يكتب قصيدة ما بلغة حقيقية وأحری مجحازية» وإغا القصود 
أن النص الشعري لا يعول على الاستعارة اللافتة» بقدر ما يهتم باللغة 
الي تحقسق له تواصلاً مع المتلقي» ومن ثم تزداد فيها درجة الوضوح 
والتفریسر. والس‌صطلح الأخير المرتبط بلغة الحياة اليومية» لا يمكن أن 
يكسون دالا على الظاهرة بالرغم من شيوعه على أقلام النقاد في لحظة 
ما وذلك لأن استخدام لغة الحياة اليومية» لم يستمر على طول رحلة 
الإبداع لدى كل شاعر. فعند صلاح عبد الصبور» سنجد أن هذه 
الظاهرة تحلت في ديوانه الأول (الناس ف بلادي) في قصيدتين أو أكثر» 
ولكن ف دواوينه التالية لم نلاحظ فا وحودا بشكل بارزه والأصح فا 
آحذت شكلاً مغايراً مرتبطاً بتشكيل التموذج» الذي نقله بالتدريج إلى 
قصيدة القناع. وهذا التحول جعل قصيدة اليومي تبتعد عن هذا النحی 
القاصر» وان ظلت مندرجة تحت مصطلح التقرير» وذلك لارتباطها في 
آغلسب الأحيان - لدى صلاح عبد الصبور - بسؤال وحودي» ذلك 
السوال الذي أحذ أشكالاً متعددة في إبداعه. وحين نتأمل ذلك المنحى 
لسدی أمل دنقل» في قصيدة (يوميات كهل صغير السن) على سبيل 
المثال» سنجد أنه يأخذ منحى مختلفا» يرتبط برصد مساحات الوت 
المرتبطة بالسأم والرتابة» والقنوط في رسم صورة المتخيل القادم. 

آما لدى حامد طاهن فان الظاهرة - بالرغم من وعيه الكامل يما 
كتب قبله الذي يشعر به التلقي - تأحذ منحى نخاصا يرتبط بالوظف 
البسيط الذي يشعر بالقهر والآلية والاغتراب الحضاري. 
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إن هذا ال صطلح - لغسة الحياة اليومية - لا يعبّر عن ظاهرة 
الوضسوح أو التقریر تعبيرا واضحاء لأن قصيدة اليومي بلغتها الخاصة» 
رمسا كانت قشل المرة العنيفة الي كان أصحاب الابحاه الجديد بحاولون 
من خلامساء توجيه الآحرين إلى قيمة ما يقدمون» ولكنهم بعد ذلك 
حاولوا مراجعة هذا التوجه» فاعذ أشكالاً أخرى. 

وثمة حزئية أخرى» بحعل هذا المصطلح قاصراً عن معالحة الظاهرق 
وهسنه الحزئية ترتبط بشعر أحمد عبد العطي حجازي» فشعره يعد 
نمسوذجاً واضحاً لهذا المنحى التقريري» ولكن قصيدة اليومي والمعيش» 
المرتبطة بلغة الحياة اليومية» لم تظهر في إبداعه بشكل لافت» وارتبطت 
ف الأساس بشعريته الأولى الي تجلت في التحول من سياق معرقي 

وعلی هذا الأساسء» فان قصيدة اليومي والمعيشء الي يمكن أن 
تشير إلى لغة الحياة اليوميت عکن أن تشير إلى جزئية من حزئيات 
التفرير» ولكنها لا تعبّر عن الظاهرة بشكلها الإجمالي. 

وإذا حاولنا أن نتأمل طبيعة نشأة هذه اللغة التقريرية» سنحد أما 
لغة ارتبطت بشعر الحدائة» وبشكل أوضح بشعر التفعيلة» وكان ظهور 
هذه اللغة استجابة حساسية العصرء وتحسيداً لبعض التغیرات الي بدأ 
الشاعر المعاصر يشعر بماء وهذا أدّى إلى تفاعله معهاء (ومن خلال هذا 
التفاعل أدرك الشاعر أنه أمام أفكار ومضامین حدیدق لا بد أن یوجد 
شا أطراء وأشكالاً جدیدق ٩‏ 

إن سيادة شعر التفعيلة على أقلام الشعراء قد أدّت دوراً مهماً في 
سيادة اللغة التقريرية من جانب» ومن جانب آخر قد حلصت اللغة 
الشعرية - على حد تعبير عبد الرحمن القعود - "من حصیصتین من 
خسصائص الشعر العمودي» وها الغنائية (الإطرابية) والخطابية. وها 
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حصيصتان تستدعیان الوضوح؛ وبخاصة الوضوح الدلالي» ومع تخفف 
قصيدة التفعيلة من هاتين الخصيصتين» كانت تدسزع في كثير من 
الأحيان إلى الدراميةء أي أن الدرامية كانت بدیلا للغنائية وا خطاية"13. 

وفي إطار هذا التوجه الذي يرقب لحظة التحول من نسق إبداعي 
إلى نسق آحر مغاير» من الرومانسية إلى الواقعية» وما جاوب هذا التغير 
مسن آليات فنية» لا نستطيع أن نهمل جزئية مهمة» كانت فاعلة في 
توحیه السشعراء في تلك اللحظة» توجيهاً خاصاء وهی جزئيق تأثر 
الشعراء في ذلك الوقت بالتيار الا ركسي الذي كان يهشم - من خلال 
إنستاج شسعرائه - بالارتسباط بامجتمع؛ والتواصل معه؛ مما جعل اللغة 
الشعرية تأحذ شسكلا أقرب إلى البساطة» يقول أدونيس: "تعرف 
الشعراء العرب على عدد من شعراء الاشتراكية في الغا ما أثر كثيراً 
في لغة الشعر العربسي» قربا إلى الحياة اليومية الباشرة في شكلها 
السياسي على الأحص» وقرب الشعر إلى النثر من حيث التبسیط» 
والتشديد على موم الشعب الضاغطة» وعلى قضاياه الباشرة"16؟, 

وی دراسستنا للظواهر التقريرية في لغة الشعراء موضوع الدراسة 
(أحمد عبد ال معطي حجازي - صلاح عبد الصبور - أمل دنقل - 
وحامد طاهرع نود أن نشير مبدثياً إلى شيئين مهمین» الأول منهما 
يرتبط بالشعراء الختارین للدراسة» فهؤلاء الشعراء - من وجهة نظر 
السباحث - أكثسر الشعراء تمثيلاً للظاهرة في إطار الشعر الصري؛ أما 
الأعمسبر فيرتبط يهذه الظواهر؛ فهي - أي الظواهر - لا تتجلى بشكل 
منفرد؛ بحيث إذا جاءت واحدة منها لا نلمس صدى للظواهر الأخرى» 
فطبيعة التحول في تلك الرحلة كانت تشير إلى أن هذه الظواهر» سواء 
كانت عدم التعويل على الاستعارة» أو التعويل على المشترك الإدراكي 
بين المبدع والتلقي» أو العناية باليومي» تأت متجاوبة ومتجاورة في 
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السوقت ذاته. ولم يكن التفریق بينها إلا لطبيعة الدراسة الي تحاول 
استقصاء الظاهرة في جمیع تلياتًا. 


عدم التعویل على الاستعارة وحضور النسق الاخباري 
إن أول ظاهرة سوف تقابلنا في دراسة اللغة التقريرية» هي ظاهرة 

قد تسشکل سباحة ضد التيار المؤسس» والرتبط باستخدام الاستعارة 
بوصفها ها إبداعياً يشعر المتلقي بالمغايرة» وهي ظاهرة عدم التعويل 
علسی الاسستعارة في بناء النص الشعري» وهي ظاهرة تشکل حضوراً 
واضحاً في إبداع الشعرای فحين یقول أحمد عبد العطي حجازي في 
قصيدة (الأمير التسول): 

وجهي ل يعد شبيها بأبي 

صرت عجوزاء وهو بعد في شبابه المقيم 

تقول لي رسومه. حين سقطت فوقها 

فارتطمت وجوههاء واتخذت مني زوايا مضحكة 

تقول لي» وهی تجيل أعيناً بامة في وجهي الباكي الكظيم 

أنت الذي أضعت تاج المملكة 

يا أيها الشيخ العقيم. 

فسإن المتلقي لن يلمح أي خروج أو كسراً لنمطية حاصةء قد يوحي 
ها سيطرة النسق الاستعاري» ولكنه سيلمح أن هناك لغة تقريرية» لا تعول 
على الاستعارة في بناء الشعرية» وإنما تعول على الإخبار والتقرير. ولکن - 
بالرغم من هذه التقريرية أو هذه البساطة - سيشعر المتلقي أن هناك مدى 
دلالسياً واسعًء يرتبط بحركة ا معينء الي ترصد مدارات التحول؛ أو تكوين 
مرآة جديدة له بجانب مراياه القليعة» وللؤسسة في ديوان (مدينة بلا قلب) 
ودواویسن آحسری» وهذه المرايا معتمدة على الشعرية الفطرية والانسياب 
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التلقاشسي شاء وهذه الشعرية يلها الأب الذي لا یضیب بینما الاين الذي 
يتحد مع الشاعر لحظة الابداع يمثل الشعرية الحديدة فهو - کسرا 
للمستوقم - مرتبط بالمشيب» بل تحول إلى شيخ عقيم» لأنه من وجهة نظر 
السنص التأسيسسية» تخلى عن إعانه عنطلقات الشعرية الأولى» والمؤمنة 
بالرسالة» وبقدرة الشعرية على التغيير. 

والنسسق الفاعل في بنية الجزء المقتبس السايق» نسق الاخباره 
الستمد على التقرير في قوله (وجهي ل يعد شبيهاً بأبسي)» ويستمر 
النسسق التركيب سي من خلال وسائل الربط المعهودة» لكي تشير إلى 
مقارنة بسين الأب الذي يظل على شبابه للإشارة إلى شعرية البكارة 
الأولى» والابن الذي يصيبه الکس ويتحول إلى شيخ عقيم» للإشارة إلى 
بداية الإحسساس بالسأم والنضوب» وهذا نسق شعري ينكره البدع 
للوهلة الأولى. 

فالتحول الذي نشير إليه المرتبط بعدم التعويل على الاستعارةء لم 
يكن تمولاً إلى السهولة» وإغا كان تمولاً إلى بساطة» وهذه البساطة لا 
تنفي عن الشعر القيمة الدلالية الكبرى» الي قد ترتبط برصد مدارات 
التحول» بل قد تشير هذه البساطة التركيبية المرتبطة بالتقرير إلى تكوين 
الرمسز الأدبسي» (فمن الممكن أن تكون الصورة على أكبر قدر من 
الوضوح» ومن الممكن ألا يكون في الصورة أي حاز لغري» ومع ذلك 
تكون شعرية بكل المقاييس» وإيحائية كأغين ما تكون الصورة الشعرية 
بالإيحاء» وتراثنا الشعري القديم وانحدیث» حافل بكثير من الصور» الي 
لا تقوم على أي بحاز لغوي» ومع ذلك ففيها من الطاقات الإيحائية» ما 
ليس في كثير من الصور الت تقوم على الجاز التکلف الفتعل) ٠"‏ 

إن السبعد عن استخدام الاستعارة أو عدم الاعتماد عليها في بناء 
الستص الشعري» جاوبه جزئية مهمة مرتبطة - في الأساس - باللغة 
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التقريرية» وهي حزئية الاعبار النطلقة أساساً من رصد أو تمثيل الواقع 
الحياتي المعيش. وعند دراسة الاعبار أو شعرية الإخبار أو الرصد الرتبط 
بالشعراء موضوع الدراسةء يمكن أن نلمح أشكالاً ختلفة لهذا الاحباره 
فهي لدى البعض قد تأحذ حيزاً واسعاء ولکنها لا تتمو بالتدریج حن 
تسصل إلى تشکیل النموذج؛ كما سوف نری عند حامد طاهر وأمل 
دنقسل مثل ولکن عند صلاح عبد الصبور وحجازي سنحد أن هذا 
التوحه لم يفف عند حدود الرصدء وإنما تخطى هذه الرحلة إلى تشکیل 
النموذج» الكاشف عن وجود مشابین له في ذلك السياق. 

ومسع حامد طاهر تأخذ هذه الحزئية الخاصة بشعرية الإخبار حيزاً 
واسعاًء فهذه الظاهرة - بالرغم من الخضور الواضح لصوت الأنا الساردة 
في بعسض القصائد - تأي وكأنها توجه مسيطر على إبداعه» والتأمل 
لقسصائده سوف يفصح عن هذا الحضورء بداية من ديوانه الأول (ديوان 
حامد طاهر) ومرور؟ بديوان (قصائد عصرية) وانتهاء (بعاشق القاهرة). 
والإخبار معناه رصد الآخرء الذي یط بالذات الشاعرة» سواء كان هذا 
الآحسر إنساناء أو حياء أو شارعاًء يتجلى ذلك في قصائد عديدة لديه مثل 
(حسي الحسسين) و(الدرب الأ>مر) و(شارع نوال). ورصد حامد طاهر 
للآحر بتجلياته العديدةء مرتبط - في الأساس - بوعيه الذاقٍ ففي قصيدة 
(حسي الحسين) يظل هذا الوعي الذاتي حاضراًء لكي يشير إلى المغايرة بين 
صورته القديمة المملوءة بكل وهج» وصورته الآنية التي كشفت عن مغايرة. 

وسوف نتوقف عند قصيدة (شارع نوال)» فالنص الشعري 
يركز ويتقي صورة من هذا الشارع ترتبط بالمرأة المتحررة أو المرأة 
اللعوب؛ والنص ينتهج تقنية الإخبار من خلال لوحات شعرية» ومن 
خلال هذه اللوحات يتكون الرصد الإخباري عن هذه المرأة» يقول 
۳1 اللوحة 10 
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خرجت من منسزها في عجل 

تبحث عن تاکسي 

لم تتوقف إلا سيارة مرسيدس 

دخلت في جرأة من يعرف صاحبها 

وبدون مبالاة 

لاحظت الأعين في الشارع تشربا 

والنسوة من خلف زجاج الشرفات 

عطرها أقسى النظرات. 

إن النسق الفاعسل في هذه اللوحة هو نسق الإحبار» الذي 
يتكفل بتقدیم صورة بسيطةء لتلك المرأة» ويتمثل الإخبار في الحضور 
الواضح للفعل في كل سطر شعري (خرحت - تبحث - دخلت - 
لاحظت - تمطرها) وهذا التكرار الواضح للفعل وثيق الصلة بنسق 
الإخغبار السرتبط بالشخصية الي حاول النص أن يقدم جانا من 
حسیاقا» وهف التكرار الخاص للفعل یوحد اا نوعاً من 
الح ركة والنمو من جزئية إلى جزئية أحرى» من خلال هذه الحركة 
تظهر ول سمة» وهي سمة المغايرة» الق بحلت من خلال أعين اللسوة 
السراقبات والمرتبطات بنسق احتماعي معين» لا عنح طن الح ركة» 
المنوحة لما. 
وهذه اللوحة من خلال نسقها الاعباري» تقدم صفات معينة 

لتلك المرأة ترتبط بالمغايرة» بوصفها سعة أعلى سوف تكون حاضرة في 
كل اللوحات التالية بتشكيلات مختلفة. ولكن هذه المغايرة تتشكل في 
تلك اللوحة من خلال حضور صفة الحرأة المرتبطة بالحرية الت تضعها 
في إطار شريحة معينة من النساء. 
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وإذا كانت اللوحة الأولى جاءت معنية برصد السمة الأساسية 
المسرتبطة بالمغايسرة» فان اللوحة الثانية ترتبط برصد مغايرة ماء ترتبط 
بالشكل المنارجي العام: 
كانت فارعة الطول 
يزينها شعر منسدل فاحم 
وذراعان مضيئان.. كأهما الفضة 
وتسير خطاها في إيقاع غزال شارد 
وإذا تدعو البواب من الدور الخامس 
تتهادى موسيقى دافئة الصوت 
تميزها كل الآذان 
وبداية من هذا المقطع تتأسس مشروعية الاخبار الي تحدثنا 
عنها سابقاًء فوحود (كان) في بداية اللوحة أو المقطع السابق تشير 
إلى مشروعية النسق الاحباري» والرتبط في الأساس بمحاولة الإحبارء 
عن حزئيات صورية ترتبط بحياة الشخصية المسرود عنها في النص 
الشعري. ولي هذا الجزء من النص تبدأ ملامح الصورة في التشكل» 
فإذا كانت الصورة في اللوحة الأولى ترتبط بإسدال ملامح المغايرة 
من خلال ابرأة والحرية» فإنها بداية من هذا المقطع تبدأ في تقدم 
ملامح الصورة ابحسدية» ويبدأ الإخبار من خلال الصفات التالية 
(فارعة الطول - الشعر المنسدل الفاحم - الذراعان المضيئان - 
والصوت الدافئ). 
وإذا كسان الإخبار في هذه اللوحة يرتبط بالإشارة إلى السمات 
ابمالسية أو اللجسدية» فان هذه السمات - أيضاً - تظل مشيرة إلى 
السمة الي تحلت في اللوحة الأولى المرتبطة بالمغايرة» لأا تشير إلى تيز 
ماء يرتبط جذه السمات الحمالية. 
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وقي القطسم السثالث أو اللسوحة الثالسثة, الي یقسول فيها 
الشاعر: 
تعيش بمفردها 
وكثيراً ما كانت یی في شقتها الحفلات 
وتستقبل بعض الشخصيات 
سنجد أن هناك تكراراً للفعل (كان)» بوصفه موشرا إخبارياً بل 
فساعلاً في وقوف اللغة عند حدود النسق الإخباري البلغ عن جزئيات 
معينة مرتيطة بالمرأة المسرود عنهاء فليس هناك وجود للغة الاستعارية» 
وإفسا ابلاغ عن جزئيات لما دور في إكمال عناصر الصورة» فالسطر 
الأول يضعها في حدود مرحلة عمرية معينة» والسطر الثاني يلح على 
حزئية السوحدة الي قد تبرر الحرية الممنوحة فاء الي تتجلى بشكل 
أوضح في السطرین الأحيرين من هذا القطع المرتبطة بإحياء الحفلات» 
واستقبال الشخصيات. 
أمسا المقطع الرابع والأحير الخناص بتلك المرأة» فهو يشير إلى حالة 
خخاصة من حالات الحرية» الي تعيش في إطارها تلك المرأة: 
كانت ترجع في منتصف الليل 
وقد هدأ الشارع 
إلا من دقات الكعب العالي 


في شرفتها كانت تجلس في استرخاء 
امرأة فوق الشاطئ 

Eee 1‏ 
ما كانت تحفل بالجيران 
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فالروجات يحاسين الأزواج على النظرة 
ولذلك كانت شرفتها مملكة حرة 
تتمدد فيهاء تغفوء وتدخن 
وتنادي الباعة أحياناً 
وإذا أردنا أن نسبحث عن سمة فاعلة لهذا القطع الأحير» فإننا 
سنجد ذلك واضحا في سمة الحرية» الي تتجلى في الانفلات من النسق 
الا جتماعسي الستعارف عليه» الذي يشد الداحلين في حظيرته بخيوط 
خاصةء ولکن تلك المرأة» كانت بعيدة عن ذلك النسق من خلال عدة 
حسزئيات» الأولى ترتبط بالعودة في وقت متأخرء الرتبط بخلو الشارع 
من المارين. 
والحزئية الثانية ترتبط بوضعها في شرفتهاء فهي تعتبر الشرفة شبيهة 
إلى حدّ ما بالشاطی» وهذا يشير إلى ارتداء ملابس» قد يرفضها العرف 
الاجتماعني في ذلك الکان؛ وتأي الحزئية الأخيرة مرتبطة بالثائية من 
لال الحرية الخاصة الي منحتها لنفسهاء المتمثلة في التمددء والتدحین, 
والإغفاء. 
ومن حلال هذه الصور أو اللوحات البنية على الإخباري 
التقريسري» تتكامل الصورة الخاصة بتلك المرأة» ولكن هذا الإخبار 
الخاص في ذلك النص ظل واقفاً عند حدود الإخبارء وم يتقدم نحو بناء 
السنموذج» الذي حاول الشاعر الوصول إليه» ورعا يعود ذلك إلى أن 
النص لم يكستف بالإلحاح على تشكيل النموذج عفرده» ونا كانت 
هناك محاولة مقصودة, لتقدم أكثر من یط شعريء بالإضافة إلى 
الخيط السابق» وهذا التعدد - بالإضافة إلى محاولة استخدام آليات فنية 
مقصودة مثل الكولاج والحوار - أوقع النص في الترهل» وأبعده عن 
الإلحاح على تشكيل النموذج بشكل خاص. 
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ویظهسر هذا النسق الاعباري لدی أمل دنقل في قصائد عدیدق 

مثل (الوت في لوحات). (موت مغنية مغمورة) و(رباب). وهذا النسق 
لديه يأحذ توجهاً آقرب إلى الاهتمام بافامش» وبالعادیین؛ ففي بعض 
الأحسيان تستخذ قصائده وضع المراقب الراصد للآخر كما في قصيدة 
(الموت في لوحات)* الي يقول فيها: 

من شرفتي كنت أراها في صباح العطلة امادی 

تنشر في شرفتها على خيوط النور والغناء 

ثياب طفليهاء ثياب زوجها الرهمية الصفراء 

قمصانه المغسولة البيضاء 

تدشر حوها نقاء قلبها اهانئ 

وهي تروح وتجيء 

&# بو نا 

والآن بعد أشهر الصيف الرديء 

رأيتها ذابلة العینین والأعضاء 

تدشر في شرفتها على حبال الصمت والبكاء 

ثیابها السوداء 

فالنص الشعري في هذه اللوحة من لوحات الوت؛ يرصد الوضع 
الانساني» الذي لا یستمر على حالة واحدة» فهو في معرض دائم للتفیر» 
والتص يقدم وجهين للحياة يرتبطان بتلك المرأة» ففي الوجه الأول نحد 
المسرأة تسشر ثياب زوجها الرسية وثياب طفلیهاء ویتحاوب مع هذا 
الستوجه حیوط السنور والغناء» والقلب اهانی» والوحه الأخير الذي 
يتشكل بعد الفقد نحد ذبول العين والأعضاء واضحاًء ويحد فعل النشر 
يستم علسى حبال الصمت والبكاء. والنص الشعري في هذه اللوحة لا 
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يخسرج عن الاخبار التقريري الرتبط برصد صورة من صور الحياة» 
وتوها مسن حال إلى حال مغايرء إلا في جزئيتين: الأولى (تنشر في 
شسرفتها على خيوط النور والغناء)» والأخرى في رصده للوجه المقابل 
(تتسشر في شسرفتها على حبال الصمت والبكاء)» ولكن هذا الخروج 
الاسستعاري» السذي قد يخرق مواضعة لغوية لا يقضي على النسق 
التقريسري للسوحةء ولا يودي إلى خلخلة هذا النمط إلى وجود توجه 
استعاري» له حضوره الفاعل المؤثر. 
وف إطار هذا الدسق الإخباري الخاص عراقبة الآخر» يمكن أن بحد 
لدىأمل دنقل محاولة خاصة لتشكيل النموذج أو النمط» وهذا 
الستموذج مرتبط بالمرأة الهمشة الساقطة. ففي قصيدة رباب سوف 
یشعر التلقي أن النص معي بتقدم وجهين متقابلین لصورة الرأق الوحه 
الأول يتسشكل في حسدود العنوان الأساسي (رباب)» وفيه يمد لتص 
معنياً بشكيل نموذج أنثريء يكون اختلافه وحضوره من الغياب 
والابتعاد عن التحقق الواقعي الفعلي. أما الوحه الآحر فإن الشاعر وضع 
له عسنرانا حانبيا (فصل من قصة حب)» لكي يقدم الوجه القابل 
للنموذج الأنتوي المرتبط بالتسليم والسقوط والتحقق. 
ولكن أمل دنقل في رصده للآخر؛ وني محاولة تقدم صورة 

إخبارية عنه» لم يقف عند حدود الرصد الحيادي؛ كما رأينا عند حامد 
طاهسرء ذلك الرصد الذي يحاول الإفلات من تقدم وحهة النظر وإنما 
يمكن الامساك بوجهة نظره الرتبطة بالتعاطف مع هذا النموذج الأنثوي 
المعبر عن السقوط والتهمیش, يقول أمل دنقل01: 

حين التقينا: 0 تسل من أنت 

أو من أين؟ 

وقبلتني خلسة ونحن في الترو... 
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حاصرین... واقفین! 
وقبلتني وأنا أخرج مفتاحي... 
أمام غرفتي الفقيرة! 
وقبلتني... حينما أغلقت الباب وراء ظهرها.. 
لامعة العینین 
a «‏ 
لا دها اليمامة التي قم بانطلاقها 
ولا انحسار التوب فوق ساقها 
هو الذي حاصری في الجسد - الجزيرة 
لکنه.. شيء بما... كأنه الیتم.. 
كأنه الفرار.. 


إن هذا التعاطف الذي تحلى في هاية الاقتباس» رعا يكون مرتبطاً 
بتلك ال مزاوجة الخاصة في استخدام ضميري الغياب والتكلم» وهذه 
السزاوجة أوجدت بشكل ما ظهوراً لوجهه النظ ال رصدت جاناً 
مهما لتلك المسرأة» الباحثة عن العطاء» وعن يد تكفكف غربتها 
الموحشة؛ ومن ثم وجدنا ذلك الانزواء أو ذلك التمسح» بالسارد 


الفعلي في النص. 


ويبدو أن هذا التوجه الخاص بزاوية الرصد أو الرؤية» كان 
فاعلاٌ في رصد جزئیات بعيدة عن السمات الجمالية المعهودة» الي 
تسشد الفرد العادي إلى هذه التماذج» بداية من طبيعة النهد؛ أو 
سار الثوبء ولكن السمات الي حعلت التعاطف موجوداء 
حاءت مرتبطة بجزئيات خاصة وثيقة الصلة بالغربة أو الفرار» من 


واقع جامد لا يلين. 
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إن حسضور الذات من خلال ضمير التكلمء الذي قد يشير إلى 
وجهسة النظسرء كان سبباً مباشراً في وقوف الرصد التمثيلي للواقع أو 
الإخباري في شعر أمل دنقل» عند حدود معينة» لأن هذا الحضور يجعل 
السنص الشعري موزعاً بين رصد الذات ورصد الآحر والتعبير عنه» 
ويتجلى هذا التوزع في قصائد عديدة لديه» منها (الموت في لوحات)» 
و(بكائية ليلية) إلى مازن (أبو غزالة)» والي يقول فيها©: 
وكان يبكي وطنا.. وكنت أبكي وطنا 
نبكي إلى أن تنضب الأشعار 
نسأها أين خطوط النار... 
إن التأمل في نسق الإخبار التقريري» الذي قدمناه لدى شاعرين» 
وهما حامد طاهر وأمل دنقل» يشير إلى أن ذلك التقرير وقف عند 
حدود الرصد. ولم يصل إلى تشكيل النموذج أو النمط الذي قد 
يكون كاشفاً عن كثيرين مشاكين له» وعلّلنا ذلك لدی حامد طاهر 
عحاولته الإمساك بأكثر من حيط يمكن أن يكون كاشفاً عن طبيعة 
الكان» كما ظهر في قصيدة (شارع نوال)» بالإضافة إلى الاستخدام 
القصود لآليات فنية» وهذا القصد يفقدها العفوية. آما لدی أمل دنقل 
فان السبب يأ نابعاً من الحضور الفعلي لصوت الذات» هذا الحضور 
يؤثر على تكوين النموذج» ويهشم تفاصیله.. 
ولكسن تأمل شعر صلاح عبد الصبور» يمكن أن يشير إلى أن هذا 
المنحى الإخسباري التقريري, أحذ ملامح أكثر تميزاء يمكن أن نطلق 
عليها تشكيل النموذج الكاشف» وتشكيل النموذج وثيق الصلة بتغير 
زاوية النظر أو الرؤية من الاهتمام بالذات إلى الاهتمام بالآخر والوعي 
بسه بوصفه وجحودا مهماً لا تتشكل ملامح الذات إلا من خلاله. 
فالقارئ لديوان صلاح عبد الصبور سيتوقف أمام فصائد عديدة تنتهج 
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هذا المتحى مثل (الناس في بلادي)» ورشنق زهران)» و(موت فلاح): 
و(مذ کرات رحسل جهول)» وكلها قصائد تحاول الاهتمام بالاخر» 
والإخبار عنه بوصفه تموذحاً لقطيع عریض من البشر. 
وصلاح عبد الصبور ئي بنائه للماذحه, یست‌عدم شکلین: الأول 

مسنهما یمستمد علسی طلم صورة (حمالية للبشر الذین يسمي لیهم 
السنموذج» وينتقسي بعد ذلك من هذا الشکل الإجمالي نموذجاء یکون 
ملاحه الخاصة» يتجلى هذا الشكل أو هذا النسق في قصيدة (الناس في 
بلادي) 23 فبعد تقديم صورة إجمالية ينتقي منهم فوذجاً: 

وعند باب قريتي 

يجلس عم مصطفی 

وهو يحب الصطفی 

وهو يقضي ساعة بين الأصيل والمساء 

وحوله الرجال واجمون 

يحكي شم حكاية... تجربة الحياة 

حكاية تبر في النفوس لوعة العدم 

وإذا كانست القرية نمسوذجاً لكل القرى الصرية» فان (عم 
مصطفى) نموذج لكثيرين مثله» ومن خلال النص القائم على نسق 
الإخبار التقريري» تتشكل ملامح هذا النموذج من خلال المعرفة 
التي يقدمها للآخرين. ومع أن هذا الدموذج يأ مرتبطاً في الأساس 
عحاولة رصد الآخرء فإنه لم يأت بريعا من حمل دلالات واضحة 
مسرتبطة بسصوت الشاعرء وذلك من خلال الإشارة إلى السؤال 
الوحودي الذي أرق الشاعر» وتحلى لديه بأشكال مختلفة» من خلال 
كلمة (العدم) ال وردت في الاقتباس السابق أو من خلال السؤال 
الذي حاء على لسان التموذج: 
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ما غاية الانسان من آتعابه؟ ما غاية اطیاق؟ 
يا أيها الإله!! 
إن هذا السؤال الوحودي» يطل على لسان النموذج؛ ولكنه 
مسرتبط بصوت الشاعر فشعر صلاح عبد وین وأدبه - كما يقول 
محمد بدوي - يدعمان موقفاً إنسانيا» ينحو منحی الاحتفال بالصیر 
الانساني؛ وعذابات الناس المخحتلفة) (3©, 
أما الشكل الأحير قي تشكيل النموذج لدى صلاح عبد الصبور» 
فيرتبط بتخلصه مسن القدمة الإجمالية الي كانت تسبق دخوله إلى 
مسوذحه فنراه يدخل إلى نموذحه مباشرة دون مقدمة إجالية للانتقای 
كما في (شنق زهران) و(موت فلاح). 
ففي (شنق زهران) حاول أن يقدم نموذجاً هذا الفلاح الريفي» من 
حلال تقدم صورة إجالية لا تقوم على التتابع السردي» وإنما تقوم على 
الاحتيار الكاشف» فهو يستخدم الكلام السائد بين الناس في القرية» 
فهناك الكلمات العامية» والصور الدالة» على البيئة القروية» كل هذا 
في أسلوب تقريري عبري» لا يحاول التماس الاستعارة» وقد يكتفي في 
بعض الأحيان بالتشبيه البسيط» يقول صلاح عبد الصبو ر#©: 
كان زهران غلاما 
أمه سمراء.. والأب مولد 
وبعینیه وسامه 
وعلى الصدغ حمامه 
وعلى الزند أبو زيد سلامه 
ممسكاً سيفاء وتحت الوشم نبش كالكتابة 
اسم قرية 
(دنشواي) 
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إن النسق الإخباري واضح في ذلك الاقتباس؛ من خلال الابتداء 
بالفعسل (كان) الي تشكل نسقا إحباريا كاشفا عن إضاءة حانب مهم 
من جوانب تكوين النموذج» حيث تظهر الأصول الخاصة الكاشفة من 
جهسة الأم والأب أو الشريحة الاجتماعية. فتشكيل النموذج/زهران في 
هذا السنص وثيق الصلة بالواقع احیط الذي يقدمه في أنساق جمالية 
خخاصة عن طريق رؤية المجموع لهذا النموذج وارتباط حياتهم بحياته» تم 
الارتداد لتصوير التكوين الاحتماعي والتكوين النفسي» وهنا الاخاح 
يجعله (مسن خلال صورة الحمامة على الصدغ» وصورة أبسي زيد 
سلامق والإشارة إلى الوشم على الذراع» يقترب من النمطء على 
النحو الذي نظر له لوكاتش)25, 
ری (مسوت فلاح) حاول صلاح عبد الصبور تشكيل نموذج» 
يمكن أن یکون رمزا لكثيرين غيره» وذلك في قول : 
0 يك يوماً مغلا يستعجل اموت 
لأنه کل صباح» كان يصنع الحياة في التراب 
ول يكن كدأبنا يلغط بالفلسفة اليتة 
لأنه لا يجد الوقت 
في السطور القتبسة السابقة» تتجلى صفات ذلك النموذج» ذلك 
الفلاح البسيط الذي لم يشغله السؤال الوحودي» الذي كان يؤرق 
الشاعر من خلال إبداعه الشعري و کتاباته النثرية» وال آشار فيها إلى 
تسوزعه بين الاعان والإنكار» فالجرئية الأولى الي لغتت نظر الشاعره 
وكونت - في الوقت ذاته - سمة من سعات النموذج» تتمثل في تلك 
المصالحة الخاصة مع الذات» وذلك التسليم الخاص بعيدا عن السؤال 
(الوحودي) أو السؤال عن الموتء بوصفه تحلياً ملموساء وير النص 
ذلك التسليم بكونه شاهداً - من خلال عمله - على الميلاد وا موت 
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کل يوم» ومن ثم لم يكن محتاحا إلى الفلسفة الي تؤرق صاحبها. 

والستأمل للنماذج الي قدمها صلاح عبد الصبور» يدرك أن هذه 
النماذج تكنتصت قيمتها من عاديتها ومن تشاهها مع الآحرين» 
وارتباطها بسماقمم» (والشاعر إذ یفعل ذلك فانه يقوم بنفي الأسطورة» 
وإثبات الواقعي البمَنيظ) 0077 الذي يعطي هذا العادي سمة النموذج. 

إن هذا التو حه الخاص الذي يعتمد على نسق الإخبار من حلال 
رصسد الواقصسي أو تمثيله» أثر على اللغة الشعرية, وجعلها تعتمد على 
التقريري والبسيط والواضح. 


* التعويل على المشترك الإدراكي 
إن قيمة التواصل بين الشاعر والتلقی» كانت جزئية أساسية في ذلك 
السياق الحضاريء المرتبط بالعناية بالواقم وبجرئيات هذا الواقع» فالشاعر 
كان مهمسوماء بالتواصل مع الجمهور, ومن ثم كان يلح على المشترك 
الإدراكسي» الذي يعرفه - في الوقت ذاته - المتلقي» ولذلك نحد الشاعر 
يلح على القريب المفهوم؛ فجاءت اللغة قريبة من التقريري البسيط. 
وهذا المشترك الإدراكي لقربه من التلقي؛ ينفتح من زاوية آحری 
على الإنساني في مداه الرحب» وهذا المدى الانساني هو الذي يجعلنا 
نقسف عند جزئيات» لا تخرق نسقاً قد تم التعارف عليه» ومع ذلك 
نشعر يجمالحاء وإذا توقف المتلقي أو الباحث ليبحث عن سبب الجمال» 
فلن يجد إلا قدرة الشاعر على اصطياد صورة شعرية وثيقة الصلة به» 
وبالمتلقي» وبالإنساي عموماء فحين يقول أحمد عبد العطي حجازي في 
قصيدته (الأميرة والفی الذي يكلم الساع: 
أعرفهاء وأعرفه 
تلك التي مضت., ول تقل له الوداع؛ لم تشأ 
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وذلك الذي على إبائه اتکا 
يجاهل الحنين يوقفه 
كان الحنين جرفه 
فهو أنا وأنت» والذين يحفرون تحت حائط سميك 
لتصبح الحياة عش حب 
به رغيف واحد وطفلة ضحوك 
سنجد أن الجزء المقتبس السابق يخلق داخحل المتلقي نوعاً من الإحساس 
بالجمالء ولكن تبرير هذا الجمال يظل بعيدا بعض الشيء» لأن النص لا 
يسبي وحسوده على خرق مواضعة لغوية» أو استعارات لافتة للنظرء ولفا 
النص يسبينٍ احتلاقه من ارتباطه بالآخرين» حاصة إذا استحضرنا السياق 
الحضاري» الذي يشير إلى مد اشتراكي معين يظهر من السطور الشعرية» 
واستحضرنا - أيضاً - طبيعة التص بشكله الإجمالي» انطلاقاً من حركة 
المعي؛ الي تنطلق من تصور يرى أن الکتابة يمكن أن تكون فاعلة في حلخلة 
السسسق الطبيعي للطبقات. وتلح قيمة التوحد والمشاركة في التص القتبس 
السسابق علسی جزئيات مهمة» منها حاحة الإنسان - الشاعر وآخرين 
بالضرورة - إلى الحب وإلى الخبز» وهذه الحاحة وثيقة الصلة بجزئیات 
ری مرتبطة بالصراع الطبقي» الذي كان حائطاً سميكاء يحاول الشاعر 
وآخرون ينضوون تحت شريحته الاجتماعية» إزالته؛ لكي تتحقق المساواة. 
فالشاعر - هنا - يستند إلى جزئیات وثيقة الصلة بالمتلقي» ووثيقة 
الصلة بالإنساني في بجلیه الرحبء منها الحب» والخبز» ومنها - أخيرا - 
طبيعة الإنسان ال لا تقض ساكنة أمام واقعها الذي وحدت فيه وإنما 
هي في صراع دائم» للوصول إلى نموذج متخيل. 
وعکن أن يكون شعر حجازي علامة بارزة على ذلك المنحى الخاص» 
الذي يلح - من خلال عنايته بالإنساني - على جزئيات مرتبطة بالاهتمام 
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المسشترك بيسنه وبين العلقي؛ فتتشكل هناك حالة من الوحدة» والاحساس 
بطبيعة التجربة الي عر ما الشاعر ويعانيهاء یتجلی ذلك في قصائد عدیدة, 
حاصة في دیوانه الأول (مدينة بلا قلب) الذي يقدم شعرية فطرية» تعتمد 
على التدفق الفطري للموهبة» ففي قصيدته ی اللقاع يقول9©: 

يا ويله من ليله فضاء 


يا ويله من لم يحب 
كل الزمان حول قلبه شتاء 
فإذا تأملنا ذلك الجزء المقتيس» سنشعر أنه يرتبط أساساً بالاهتمام 
يمزئية إنسانية مررنا با جیعاء وهي جزئية الانعتاق من الحب» وما 
يولده ذلك الانعتاق من فراغ وثيق الصلة بالشتاء والإحساس بالصقيع 
والثلوج؛ في مقابل الصيف وما يحققه من ذوبان لهذه التلوج واحتدام 
للعاطفسة. والنص یلسح في بدايته على الخوف من النهاية والفراق» 
وكلمات الوداع» وهي تشكل متحى قرياً من المنحى الذي أشرنا إليه 
سابقاًء فکان المساء والفراق وألفاظ الوداع تخرج السارد الفعلي في 
النص من توحده بالکمال» الذي يتولد من الارتباط بالآحر المغاير. 
إن الإلحاح على حزئيات وئيقة الصلة بالمشترك الإدراكي» له دور 
فاعل في وحود لغة حاصة متم بالتقرير والوضوح وبالاقتراب من 
التلنسي من جانب» ومن جانب آحر تتيح للمتلقي الارتباط بالنص 
الشعري» وتمعله يحقق التواصل النشود. 
ورعا يكون حامد طاهر أكثر الشعراء موضوع الدراسة اقتراباً من 
حجسازي في ذلك المنحى الخاص» الذي يعن بالوقوف عند جزئيات 
ونيقة الصلة بالمشترك الإدراكي» أو بالوعي المشترك بینه وبين المتلفي. 
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والعسناية بالوعسي المشترك لدی حامد طاهر لا تأحذ منطقاً كلياً في 
التعامل مع الوعي المشترك الذي يربطه بالإنسان في مداه الرحب» كما 
رأينا عند حجازي» في توقفه عند حاحات إنسانية للإنسان مثل اب 
والخبز» وتطلعه إلى سلطة نموذج متخحیل, انطلاقاً من إعانه بقدرة الكتابة 
على التغیی وا نجدها لديه مرتبطة بمحاولة تقريب شعوره و(حساسه» 
اللذين يستعصيان على التعبير والامساك فحين يقول في قصيدته (المساء 
الذي ألعنه) 29 في رثاء أمه: 
لا الدمع فاض حين لفني النباً 
ولا التوت في الحلق لسعة الظمأ 
وافا وجدت كل شاهق أمام ناظري ینکفی 
يشعر التلقي أن الاتكاء على الوعي المشترك يرتبط أساساً بمحاولة 
تقريب (حساسه وشعوره بلحظة الفقد إلى المتلقي» فشعوره لم يكن 
شبيهاً بالمتوقع في ذلك المحال» فهو لم يفض دمعه غزير» حين عرف نبأ 
الوت. ولا التوت بحلقه لسعة الظمأء وهذا الإحساس الخاص المباين عن 
تسوجه الآحرين حين عرون بذا الوقف كان بحاحة ماسة لتقرييه إلى 
المتلقي» ومن ثم كان وء الشاعر إلى حزئية لصيقة بوجهة نظر الطفل 
أو الفی, وبوعيه الخاص في ذلك الوقت» الذي يرى أباه وأمه شيئين 
كسبيرين وعاليين في الوقت ذاته» فالأب والأم - من وجهة نظر الطفل - 
عثلان إطارا حاميا له» وسماعه غذا النبأء عثل خلخلة للمتعارف عليه في 
وعسیه ومن ثم فالسطر الأحير وثيق الصلة بكل طفل يفقد أباه أو أمدع 
لأنه یتخیل أن الموت لن يحترم هذا البناء الشامخ. 
ويتكرر هذا التوجه الخاص في شعر حامد طاهر» المرتبط بالاخاح 
على المتعارف» لتقريب إحساس يستعصي على الإمساك أو على العبیره 
في قوله في قصيدته (باريس)!!0: 
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تناول البسبور من يدي 

قلبه على عجل 

أومأ إلى أن أمر 

أحسست أنني تركت مصر 

ولست أدري كيف غامت الصور 

وم أعد أذكر غير رعشة الأسماك في الشباك 

عندما تغادر النهر 

فالقصيدة ترصد إحساساً حاصاء يرتبط بلحظة الاغتراب» وما 

يسشيعه في النفس الإنسانية من أحاسيس متباينة» ال تستحضر صوراً 
مخستلفة في اللحظة ذاتماء ولكن احتيار الصورة الي تشكلت من خلال 
السسطرين الأخيرين اختیار مقصود» لتقريب طبيعة الإحساس الذي يمر 
به السارد الفعلي في النص إلى المتلقي» والشاعر هنا یتکی على صورة 
واضحة لدى المتلقي» وها رصيد قوي في الشعور ابخمعي» فهي صورة 
تسرتبط بالوت أو بالإحساس بالموت» الذي بدأ يشعر به لأنه ترك 
وطنه» الذي كان فيه آمناء مثلما كان السمك آمناً في اللاء الذي يمثل 
موطنه الطبيعي الذي يمنحه الحياة. 


الاهتمام باليومي 

رعا كان الاهتمام باليومي جزئية أساسية» وشكلاً أساسياً لإثبات 
حول الوعي من الداخل إلى الخارج» لأن رصد اليومي يجعل الذات 
تدرك أنه لا وجود فا حارق السياق العام. وقد بحاوب مع هذا المنحى 
مسن الاهتمام باليومي» وجود نسق تقريري؛ يمكن للمتلقي أن يلمحه 
بسهولة» لأن الإلحاح على اليومي جاء مرتبطا باستخدام لغة تقترب من 
لغسة السناس؛ وفي سبيل تحقيق ذلك» بحد الشاعر يكون قصيدته من 
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کلمات تحسري على ألسنة الناس وتعبیرات دارجة» ویلجاً إلى اللغة 
التقر يرية بحیث تخلو القصيدة من الصور والاستعارات اللافتة للنظر. 
ويعتبر صلاح عبد الصبور آول شاعر عربسي دحل بالقصيدة 
العسربية هذا النحی الخاص» یتجلی ذلك في قصيدة الحزن» الي كانت 
مثار جحدل بين التقاد» حيث و82 
يا صاحبسي إن حزين 
طلع الصباح فما أبتسمت ول يدر وجهي الصباح 
وخرجت من جوف المدينة أطلب الرزق المتاح 
وغمست في ماء القناعة خبز أيامي الكفاف 
ورجعت بعد الظهر في جيسي قروش 
فشربت شايا في الطريق 
ورتقت نعلي 
ولعبت بالنرد الموزع بين كفي والصديق 
قل ساعة أو ساعتین 
قل عشرة أو عشرتين 
وضحكت من أسطورة حمقاء رددها صديق 
ودموع شحاذ صفيق 
وأتی الساء 
في غرفتي دلف الساء 
والحزن يولد في الساء لأنه حزن ضرير 
ففي الحزء القتبس السابق» سنجد أن هناك إلحاحاً على (اليومي) 
ورالعیش)» والنص في إلحاحه على اليومي والعیش, لا يقف عند الذاتي 
السضيق؛ وإنما يحاول الخروج إلى (ما هو إنساني عام أي جعل ما هو 
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مال وف محلياً حاملاً لرژية فكرية وانسانية كبيرة» من خلال اشتراکه 
الانساني الكلي» مع ما هو عالمي)!2©. 

وح یتسین لنا أن ندرك أن هذا الإصرار على تصوير (اليومي) 
يسرتبط بفکرة إنسانية وبسؤال وحودي» يمكن أن نقف عند حدود 
المسزء المقتبس السابق» ونحاول تحليله. فالنص يبدأ من حلال الجملة 
التقريرية (يا صاحبي إن حزين)» ويرتبط ما (طلع الصباح ولم ينر 
وجهي الصباح). وهنا إشارة إلى أن الحزن ميراث وإحساس داتعلي» 
والسطران الأول والثاني يقعان في دائرة المشهدية الخاصة. وتأتي السطور 
الشعرية التالسية من الحركة الفعلية للسارد مرتبطة في الأساس بالفعل 
لدى كل توحه في بداية كل سطر شعري (خرحت - غمست - 
رحعت - شربت - رتقت - لعبت - ضحكت) وتكرار هذه الأفعال 
في بداية كل سطر شعري يشير إلى نوع من الح ركة» وال نوع من 
العستابع والتعاقب السردي» فهذه القصيدة (تحاول ما أمكنها الاستغناء 
بالحكايسة عن توليد الاستعارات» وأنواع اناز الأحری» ثمة دخول في 
مغامرة التخلي عن العناصر الي شكلت حوهر شعرية القصيدة 
العربية الحديثة» والاكتفاء بالعنصر الوسيقي. مضافا إليه بعض عناصر 
السرد) 8 

وكثل كل فعل من هذه الأفعال بداية حركة أو توحه من السارد» 
وذلسك حي يستطيع التغلب على هذا الحزن» فالخروج في الأساس 
مسرتبط بالسبحث عن الرزق» ويأتي السطر التالي من لال الفعل 
(غسست) في ماء القناعة حبز أيامي الكفاف» ليشير إلى حالة من 
حالات الرضا الجزئي» الي تتماس مع فعل الرجوع بالقروش القليلة. 

إن الحركات التالية تتأثر - بالضرورة - بنهاية رحلة الرزق 
المرتبطة بالقروش القليلة؛ الي حصل عليهاء من خلال فعل شرب 
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الشاي» ورتق النعل, وتبداً فكرة الإلحاح على اليومي في آعذ ملاهاء 
مسن خلال (کمال عناصر الشهد الصوري؛ بلعب النردء والارتباط 
بابلحو اياتي المعيش» القائم على الحوار ومراقبة الآخر. 

إن السنص عسئل سيرة ذاتية للكائن العادي» ومن ثم سنجد ذلك 
الاحستفال باليومسي بداية من اللجوء إلى حظة البداية» الي تمثل حظة 
السنهاية في الوقت ذاته» والرتبطة بالصباح ومروراً بالإلحاح إلى أن آثر 
اللسيل المرتبط بالحزن ما زال مسیطراء بالرغم من حضور النهار» ومن 
ثم تتوالى الح ركات بداية من فعل الخروج والرضا بالمتاح» ويتجاوب مع 
العسناية باليومسي الإلحاح في بعض الأحيان على التفاصيل الي يمكن 
تجاهلها في أحيان أحرى» لكن الالتفات إليها يكون مهماء لإضافة 
دلالات ضرورية يتجلى ذلك حين نتأمل السطور الشعرية الي مثل 
كسل سطر فيها توحهاً حركياً حاصاء والسطور الأخرى الي تمددت 
بنائياء وهي لم تتحقق إلا في جزئيتين: الأولى (ولعبت بالنرد الموزع بين 
كفي والصديق - قل ساعة أو ساعتين - قل عشرة أو عشرتين)» 
والأحرى (وضحکت من أسطورة حمقاء رددها صديق - ودموع 
شحاذ صفيق)» فالعناية بالتفاصيل من خلال هذا التمدد التركيبيء لا 
تأي عارية من الدلالة» فالحزئية الأولى تحمل نسقاً يومياً متتالياً يبدأ من 
الحظة البداية الي تفتح باب الحزن المنتظر والنتظ والحزئية الأحرى 
تضعنا وحهاً لوجه مع خيار الشاعر الذي يحتفي بالذاتي والموضوعي 
في آن. 

إن الاقتسباس السابق يغلق فضاء الرحلة اليومي من خلال (وأتی 
المساء - في غرفي دلف الساء - والحزن يولد في المساء لأنه حزن 
ضرير)» وكأن الحركات المتوالية النهارية وال تحاول استنطاق اليومي» 
وإدحاله في شبكة علاقات سردية» كلها كانت محاولات لوضع قشرة 
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رهسيفة على جرح التوحد مع الذات أو العودة إلى الذات مع السای 
وكأن هذه الح ركات للتوالية كانت محاولة للاندماج» حي يخفت 
الإحساس بالحزن قليلا. 

القصيدة - في الجزء القتبس السابق - لم تفصح عن سبب الحزن» 
الذي يسأت من مواجهة الذات ليلا ولكن الوقوف عند قوله (حزن 
ضرير)» وقراءة النص كياناً كاملء سوف يشيران إلى أن الحزن مرتبط 
في الأسساس بسؤال وجوديء ذلك السؤال الذي أرق الشاعر» وظهر 
متجلياً في قصائد عدیدة, مثل مقارنته بين تشتتع وبين يقين الفلاح 
البسيط في (موت فلاح). ويشير صلاح عبد الصبور إلى شيء شبيه من 
هذا التفسير حين قال في كتابه حياتي في الشعر (كنت أريد أن أقدم 
صورة لحياة تافهة تنطلق في الصباح وراء فتات العيش» وتقضي أصيلها 
في مارسة السخحفء والابتعاد عن جوهر الحياةء كل ذلك مقدمة 
لأحزان الليل؛ الي لا يستطيع الإنسان في وحدته أن يهرب منها)!9. 

فالعناية باليومي في شعر صلاح عبد الصبور - وان تحاوب معها 
ظهسور نسق تقريري يرتبط باستخدام اللغة - لم يكن توجهاً مقصوداً 
لذاتسه وإنما كان المقصود منه محاولة بناء نسق يومي هاري للاستقواء 
أمام الليل ووحدته؛ وأمام الأسكلة الوحودية. 

مع حامد طاه تأت قصيدة اليومي لترتبط بإشكالية أحرى بعيدة 
عسن السوال الوجودي» الذي وحدنا صداه واضحا لدی صلاح عبد 
الصبور» فاليومي لدیه ینحو منحی الآلية الرتبطة كوظف صغير طحنته 
الظروف الفاصة. والالية لديه شکلت ما عکن أن نسميه البناء الداثري 
للسنص ال‌شعري» حسیث تکون نقطة البداية هي نقطة النهاية» وبين 
النقطتين ترصد القصيدة ما يمر به السارد في رحلة السعي النهارية» من 
تحارب» قد تکون إشكاليات عاطفية و(شکالیات حضارية مرتبطة 
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بالتكوين الاجتماعي والثقاق. يتجلى ذلك حين نعاين قصيدة (السابعة 
دائماً) الى يقول فيها!06: 
يدق (المنبه) في السابعة 
فأفيح عيني من حلم ليل ثقيل 
وأسحب من تحت بابسي الجريدة 
فتمسحها نظرة خاطفة 
يحدثني الحظ عن صفقة رابحة 
وأ أوفق في جانب العاطفة 
ولکنني آجد الله 
حين أشد قميصي فألقاه 
غ تتعسخ بعد ياقته الناصعة 
إن رصد اليومي يبدأ من حظة الصحو الرتبط بصوت المنبه» الذي 
يشير إلى يوم جديد» شبيه بالسابق» واللاحق» لأن وحود رد الفعل من 
جانسب السارد الفعلي في النص يأ بشكل يومي متوال» وكأنه أصبح 
عسادة من علال تکرار الأفعال ذاقا بشکل يومي. وتأن الأفعال (آفتح 
- أسحب - تمسحها - يحدئني) لتشير إلى توجه حاص مرتبط بالسارد 
الفعلي في اللص» فحين يقول (فآفتح عي من حلم ليل ثقيل)» سنجد 
أن المتلفي سيدرك أن هناك حالين يمر ما السارد» بحيث يغدو النهار 
في الأولى معادل المعاناة» وبداية للسعي؛ وبداية للنسزف الذي يعانيه 
کسل يوم» بينما تأتي الأحرى مرتبطة بالليل» الذي يصبح معادل عودة 
إلى الذات» ومعادل ارتباط بالحلم» نظرا لحفاف الحياة النهارية. وهذه 
العودة إلى الذات ليست مرتبطة بسؤال وحودي» كما رأينا عند صلاح 
عسيد الصبور ولا هي مرتبطة ععاينة الأحلام والاقتراب منهاء وقياس 
مدى المتحقق منهاء بعد محاولة السعي النهارية» وان كان الوصف الذي 
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قدمه النص الشعري للحلم (ثقيل)» يشير إلى أن الاقتراب من الأحلام» 
الي تشكل سلطة نموذج متخیل لم يتحقق. 

وهذا الفهم رما يجعلنا ننظر إلى الأفعال الي تتوالى بعد ذلك نظرة 
حاصسة» فالارتباط بالجريدة ليس مرتبطاً بمعاينة الواقع بشكل إجمالي» 
وإنمسا مرتبط ععاينة جزئية وثيقة الصلة بالفردية» حيث ترتبط بالسارد 
الفعلي للنص» فمعاينة الحظ في الجريدة» والتركيز علیه» كأنه فعلي آليء 
يشير إلى تكوين حاص؛ يرتبط بالبعد عن التحقق المنتظرء فالارتباط 
بالحظ يشير إلى ثمط من الشخصیات لا تنتهج الفعل أو الاقدام سل وكا 
للتغيير» وإنما تنتهج الانتظار فعلا لتغيير واقعها الفردي. 

والستمدد التركييي في النص الشعري» لا يقف عند حدود 
تكوين البطل أو السارد الفعلي في النص الذي يشير إلى طبيعة تركن إلى 
السسکون والانتظان وإنما تأحذ مدى أوسع» من خلال الإلحاح على 
حزئيات وثشيقة الصلة بطبيعة اليومي لديه» ووئيقة الصلة بالتشظي 
النهاري الذي يعانيه» ومن ثم فالإلماح إلى الصفقة الراحة» وال التوفيق 
في جانب العاطفة من بين احتيارات عديدة قد تكون متاحة» يشير إلى 
وضع السارد الفعلي في النص في سياقين فاعلين في تكوين يومياته» فهو 
يننظر الصفقة الرايحة» الي تشير إلى وضعه في حالة اقتصادية معينة» وهو 
یتظر- أيضاً - التوفيق في جانب العاطفة» وهما جزئيتان تشكلان 
سلطة نموذج متخيل» يرتبط بالحلم» وينأى عن التحقيق. 

والإشارة إلى كوفما منطلقين يشكلان سلطة نموذج متخيل» قد 
تكون مهمة لفهم (الحمد) الذي يأتي بعد معاينة القميص الذي لم 
تسسخ ياقته» فهذا الحمد يرتبط بالواقعي الذي يحاول تغييره» فنصاعة 
ياقة قمیصه هي الي ستمنحه الفرصة لمعاينة اليومي» الذي يمثل مرحلة 
سعي» ومحاولة للاقتراب. 
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ومع بداية المقطع الثاني» سوف تبداً الاشکالیات الي تواحه الفرد 
البسيط» أو السارد الفعلي في النص في التشكل» تلك الإشكاليات التي 
أبسرق عنها في المقطع الأول بشكل إجمالي. ففي القطع الثاني» سوف 
تبدأ ملامح النسق التكوين الفاعل» في تشكيل مرحلة السعي النهارية: 
أجيء احطة.. أحشر نفسي بين الزحام 
أدافع رائحة الواقفین» 
أفكر كيف تسیر بنا المركبة 
وحين تلوح.. أهب بكل اندفاعي منتزعاً مقعداً 
وبینا أعام أنفاسي اجهدة 
أشاهد جاري الجامعية تصعد, هادئة وادعة 
على صدرها تستريح الكتب 
وفي شعرها وردة يانعة 
أسارع آمنجها مقعدي 
لتمنحني بسمة رائعة 
تبدأ عملية السعي النهاري من خلال دخول السارد إلى نسق 
شبيه بالآحرين» من خلال مجموعة أفعال متوالية (أحئ - آحشر - 
أدافع)» وكلها أفعال تشير إلى المجهود الجسدي» وتشير إلى المعاناة 
الي بمر ها کل یوم ولكن حركة المع لا تكتفي بالإشارة إلى هذا 
ابحهود الحسدي» وإنما تدحل ينا إلى جزئية مهمةه يمكن أن تشير إلى 
غسربة حضارية» وتشير إلى نسق اي واجتماعي حاص, من حلال 
قوله (أفكر كيف تسير بنا المركبة)» وهو سؤال رعا يلجأ إليه أناس 
يشعرون ععاناة ذاتية أمام الآلق» وقد طور حامد طاهر هذا التوجه 
الذي يشير إلى غربة حضارية أمام الاحتراعات الحديثة في ديوانه 
(قصائد عصرية)67, 
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إن الاشارة إلى جزئيي العاناة الجسدية والذهنية مهمة بالاضافة 
إلى حسزئية الصراع مع الآحرين من خلال فعلي (أهب - آنتزع) لأن 
الشعور بححم العاناة سوف یکون دالا على جزئية مهمة من جزئیات 
هذا التسشظي اليومي» والاندحار تحاهه. وهي حزئية العلاقة بالآخر 
المغاير» بعد أن ألمح إليها بشکل عام في القطع الأول. 

فحجسم المعاناة الناتجة عن التعب الجسدي والذهي والصراع» 
سسوف يشير - بالضرورة - إلى تغير في قسمات الوجه وافيئة» وهذه 
الصورة سسوف تتباين مع صورة الآخر الخایر» توصورة هذا الآخر 
الأنثوي» الي تتشكل من خلال الألفاظ (هادئة - وادعة - والوردة 
الیانعة). فهذا التباين يشير إلى أن هذا السعي النهاري لم يكن إلا محاولة 
للاكتمال والتوحد بالآحرء لأن منح المقعد له يهذه الصورة المبنية على 
السرعة ينم على حاجة شديدة لایجاد مساحات خاصة للتوحد يحاول 
السشاعر من خلالها أن يتغلب على حاحته إلى هذا التوحدء ولو كان 
هذا التوحد ماثلا عند حدود البسمة الرائعة» الي تقلل - ولو بشكل 
جزئي - من حدة اغترايه. 

إن الستص الشعري في المقطع الثاني یدحل بنا إلى ابلزئية الأولى» 
الست كانت سبباً ني اندحار السارد الفعلي وتشتته وتشظيه» وتتشكل 
ملاحها من خلال الغربة الحضارية؛ المرتبطة بالحاجة إلى التوحد بالآخر. 

والنص الشعري» لا يقف عند حدود هذه الحزئية» بل یدحل بنا 
من خصلال المقطع الثالث إلى جزئية أحرى» مرتبطة بطبيعة الوظف 
الصغير» الذي يودّي عمله باليق انطلاقاً من موت أحلامه» وانعتاقه من 
ارتباطه بالقادم وانتظاره: 

وف (الصلحة) 
أعيش بكفي وعيني بين الدفاتر 
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ليس شم غير هذا... لد 
مئات المطارق وی على كل حلم جميل 
ويختقني أن ديني ثقيل 
خطاب أبسي عن ضرورة إرسال بعض التقرد 
حذائي الجديد يؤجل للمرة الرابعة. 
إن الدحول بشکل مباشر إلى العمل» والی رصد آلیات وحزئیات 
هذا العمل» يشير إلى شيئين مهمین: أولاهما أن الشاعر في بنائه لنصه 
السشعري» الذي بستهج | آلية سردية تحاول الابتعاد عن ن الاستعاري 
اللافت. لا یقدم سردا تناما في حط تصاعدي» ولا ینت ينتقي ابلرئیات 
الفاعلة:» الي آوحدت ذلك التشتت» وكانت الحزئية الأولى ماثلة في 
الغسربة الحضارية المشفوعة بالحاحة إلى التوحد بالآخر» وأعراهما أن 
جزئية التوحد الحزئي الي رأينا صدى له في ناية القطع الثاي» لم تقض 
تماما على هذا الاندحار وإن سامت في تقليل حدة الشعور به. 
وفي المقطع الثالث» تبرق جزئية جديدة وأصيلة» ووثيقة الارتباط 
باليومي على احتلاف هيئاته وأشکاله» وهي جزئية الآليق» وهي تتجلى 
ف قوله (ليس هم غير هذا لدى) وهذا يشير إلى موظف يودي عمله 
بشكل آلي» لأن هذا السارد فقد ارتباطه بالمتخيل والانتظار من علال 
موت الأحلام والآمال» وثمة صور جزئية أسهمت ف تكبيل الشعور 
بقسيمة ۳۳ والمتخيل» من خلال الإلماح إلى الدين الثقيل» وخطاب 
الأب الذي يشير إلى الحاحة؛ والحذاء الجديد الذي یژحل للمرة الرابعة, 
إن تأمل المقطعين الثاني والثالث» سوف يشير إلى إشكاليتين 
أساسيتين أسهمتا بشكل أساسي في ميلاد اليومي على هذا النحو لدى 
حامد طاهر» ومن خلال الغربة الحضارية المشفوعة بالحاحة إلى التوحد 
بالآحر المغاير» ومن خلال الآلية الرتبطة بالوظف الصغير الذي فقد 
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الستعلق بآماله» وهذه صورة بشکلها الإجمالي ترتبط بالاحباط والاندحا 
أمام واقع لا يرحم» ومن ثم كانت هناك حاجة ملحة» لمدهدة الشعور 
بالإحباط واليأس» وهذا نحد حركة العین تنجه اتحاهاً حاصاًء قد يبدو 
للسوهلة الأولى بعيداً عن ذلك الرصد اليومي والحياتٍ المرتبط بالسارد» 
ولكسن تأمسل هذا المقطع الشعري» سوف يشير إلى أنه توجه نابع من 
حسركة العسی؛ المسرتبطة بالبحث عن توجه يهدهد هذا الشعور 
بالاندحار» ويعطيه القدرة على الاستمرار مع وجود الألم اليومي: 

أحبك يا قاهرة 

أحبك شوارعك الواسعة 

أحب ميادينك الفاخرة 

مقاهيك نسوتك الفاتدات 

يضيقن خطواقن» ويفهق منهن أغلى العطور 

أحبك.. ولكن رأس يدور 

إن الوقوف أمام هذا القطع سوف يشير إلى تحول في زاويةالرصد» 
فإذا كان السارد الفعلي في القاطع السابقة» يرصد اليومي وهو داخل فیه 
فإنه في ذلك المقطع يرصد اليومي بزاوية ووجهة نظر المراقب» الي تشير 
إلى الس‌شوارع الواسعة والميادين الفاحرة» والمقاهي» والنساء الفاتنات» فهذه 
المراقبة - ولو من بعيد - تقلل إلى حذ ما الإحساس بالاندحار والتشظي» 
وتبت له أن التواصل سيظل حاضراً ومشروعاه ولو عن طريق المراقبة» الي 
يمكن أن تكون بداية لنسق المشاركة. 
ويأتي القطع الأخيرء بعد أن قدمت حركة المعن» إشكاليتين 
أساسسيتين تمارسان وجودهما في تشكيل اليومي» بالإضافة إلى محاولة 
المدهدة عن طريق المراقبة» لكي يغلق الدائرة اليومية» من خلال قدوم 
الليل» لتبدأ مرحلة جديدة مرتبطة بمعاينة الذات والأحلام: 
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مع اللیل... 

تأوي خطاي إلى احجرة القابعة 

عشائي خبز وجبن 

وبعض الفواكه... آکلها قارا في كتاب عن الحب 

أو عن مغامرة ضائعة 

يغاليني التوم 

للساعة السابعة 

إن إغلاق الدائرة يأتي مع قدوم اللیل» الذي يكون له تأثير حاص 
على السارد» وعلى بداية اختفاء حدة الصراع الي رأيناها واضحة في 
نسق السعي النهاري» ما يشي بوجود حالة من التوحد باللیل الذي 
يفتح التوحد مع الذات» وإذا كان المد في كلمة (حطاي) يوحي بشدة 
لسصراع النهاري فان لمتلقي يشعر بنوع من المصالحة بين السارد 
وذاته؛ وتوع من الرضاء بالرغم من ابلزئیات البسيطة الي ذکرت مثل 
الخبز والجسين والفاكهة» وكأن التوحد بالذات» وبعالها الملوء 
بالأحلام» کون سياجاً حامياً له من الالتحام بالواقع اليومي السابق» 
الذي يتجدّد کل صباح. 
وف قصيدة (الطريق إلى السيدة) للشاعر أحمد عبد العطي 

حجحازي ان يتجلى اليومي بشكل مغاير عن النسقين السابقين» لدى 
صسلاح عبد الصبور» وحامد طاهر» فاليومي لديه يرتبط بمدّة المفارقة 
بسين وعي معرفي فطري يرتبط بعالم القرية» ووعي تحرييسي يرتبط 
بالمدينة» وقد تتشكل هذه المفارقة في إطار ثنائية أحرى ترتبط بالمثال 
والواقسع» فالنص يشير إلى غربة حضارية خخاصة» فالسارد قادم من 
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وجوده في المدينة حلخل هذه الأسس» وتلك القیم» ومن ثم اعتفی 
الهدوء والاتزان» ما يمعل المتلقي يشعر بهذا الضياع: 


ياعم 

من أين الطريق؟ 

أين طريق السيدة؟ 

ین قليلاً ثم أيسر يا بني 
قال ول ينظر إلي! 


إن ملامسح الضياع نابعسة من عدم المعرفة» ولذلك كان جلموء 
السارد الفعلي إلى السوال مبرراء وارتباط السؤال بالنداء (يا عم)» يشير 
إلى نسسق تكويني يرتبط بالريف» وتكرار السؤال على هذا النحو غير 
الستوازي» يشير إلى حالة حاصة بعر با السارد» فهي تشير في الصورة 
الأولى للسوال إلى عدم العرفة بشكل إجمالي» داحل هذا الواقع الحديد» 
بينما في الصورة الأحرى من السؤال فتشير إلى عدم العرفة في شكلها 
الخاص» وهذا التوجه الثنائي يعمق الإحساس بالضياع. وتأمل الإجابة 
بهذا الشكل الحيادي؛ الذي لا يحتوي على أي نوع من أنواع التعاطف 
مع الغريب» يشير إلى أولى “مات الدينة وطبيعة أهلها الي ترتبط 
بالإحابة عن الطلوب دون زيادة» أو دون إبداء أي نوع من أنواع 
التعاطف» وترتبط - أيضاً - باهتمام أهلها بأنفسهم» فليس هناك شيء 
له قيمة من وجهة نظرهم خارج حدود ذواقم» ويتجلى ذلك واضحاً 
بعسد الإجابة عن السؤال بشكل حيادي» في قوله (قال وم ينظر إلي)» 
وكأن السارد الغريب» كان بحاحة إلى من يعي أعماق حالته الخاصة. 
إن عدم العسرفة بشكلها الاجمالي وشكلها الخاص» اللذين 
يولدان ويعمقان الإحساس بالضياع» بالإضافة إلى الاجابة الحيادية» 
ال لم تشر إلى تعاطف» ولدت في المزء التالي من النص نوعاً من 
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الغنائية البائسة» الي تفتح آمام التلقي الباب للشعور باليومي وتحلياته 
اخاصة وأسبابه: 

وسرت يا ليل المدينة 

أرقرق الآه الحزينة 

أجر ساقي المجهدة 

للسيدة 

بلا نقود جائع حتى العياء 

كأنني طفل رمته خاطئة 

فلم يعره العابرون في الطريق 

حت الرثاء. 

وملامسح الغنائية البائسة» المرتبطة بالأنين المكتوم» يمكن استبيان 
وحودها من خلال التوقف عند أصوات معينة كررت بشكل لافت 
مسثل السلام والراء والنون» وكلها أصوات تشحن النص باجو الغنائي 
المسزين بالإضافة إلى القافية الساكنة» الي عکن للمتلقي أت يلمح 
وجحودها البارز على مدار النص في شكله الإجمالي» فهذه القافية تشعر 
المتلقي أن هناك افزامً ما وأن هناك واقعاً أقوى وجوداً وأكبر سلطةه 
عسارس تأثیرا على السارد الفعلي» فيقف عند حدود التقييد غير قادر 
على النفاذ أو الحوار. 
وتأمل المقطع دلالياً مكن أن يكشف عن مجموعة صور جزئية» 
بداية من (رقرقة الآه الحزينة)» ومروراً بقوله (أجر ساقي المجهدة)» الي 
تضع التعب الحسدي في بؤرة التركيز» وانتهاء بصورته الهمة في ذلك 
السياق وال تحعل لانشطاره أو لضياعه وقعا حاصاء في قوله (بلا نقود 
جائع حت العياء)» وهي صورة إجمالاً تغلق كل منافذ المخروج من ذلك 
الواقع الظلم وتقدم (بلا نقود)» له دلالة حاصة لأن وحود النقود 
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رما يهشم قيمة الحوع ال جاءت تالية» وفقدان الرفیق له دور فاعل في 
ذلسك السسیاق لأن وحسوده رعا يقلل حدة الإحساس بتلك الحالة 
الخاصة, 

إن تقاسم هذه الصورة الحزئية» والرتبطة بالسارد الفعلي في النص» 
له دوره الفاعل بوصفه مقدمة تفصيلية وكاشفة عن الصورة الصادمت 
الب سوف ينتهي إليها المقطع دلالياً في هاية القطم؛ وهي صورة الطفل 
الذي رمته الخاطعةء ول يعره الناس أي اهتمام. 

والصورة حين نتأملها في شكلها الإجمالي»ء سوف تشير إلى مفارقة 
حسادة» وشعر أحمد عبد المعطي حجازي بشكل إجالي» وثيق الصلة 
بسناء المفارقة الي تلح على وتر إنسان له وجيبه الخاصء (انطلاقاً من 
أن السشاعر - على حد تعبير روبرت وارين - يختبر رؤيته بإحالتها أو 
إرجاعها إلى نيران الفارقت آملاً من لال ذلك في أن تطهر أو تقذب 
التيران هذه الرژیع29, 

فالصورة الي قدمت للسارد بداية من الصور الحزئية» وانتهاء 
بالصورة الصادمة التي تشكل عور المفارقة» صورة - بالضرورة - 
تسستوجب التعاطف» ولكن رد الفعل المرتبط بالمدينة - أو أهل المدينة 
على نحو أوضح - يشير إلى نسق مباين للتوجه المتوقع من السارد 
الفعلي في النص» فهو ينتمي إلى معرفة فطريةء وأهل المدينة یتمون إلى 
نسق انعزالي» لا يهتم الفرد منهم عا هو حارج ذاته» فالمفارقة تتولد 
بين المتوقع» والواقع الحقيقي. 

والمفارقة الحادة بين المتوقع من سارد ينتمي إلى نسق معرقي 
فطري» وبين الحادث بالفعل» تمارس دورها في استمرار هذا النسق 
الخاص بالغنائية البائسسة» الي تتشكل في إطار جزئيات وثيقة 
الصلة باليومي: 

155 


إلى رفاق السيدة 
أجر ساقي المجهدة 
والدور حولي في فرح 
قوس قزح 
وأحرف مكتوبة من الضياء 
رحایي الجلاء) 
وبعض ربح هین بدء خريف 
تزيح ذيل عقصة مغيمة 
مهومة 
على كتف 
من العقيق والصدف 
قفهف التوب الشفيف 
وفارس شد قواماً قارعاً كالمنتصر 
ذراعه يرتاح في ذراع أنثى كالقمر 
وني ذراعي سلة فيها ثياب 
إن تكرار السسطور الشعرية في بداية المقطع الثالث» دليل على 
استمرار الحالة الي أشرنا إليها سابقاء واليٍ ترتبط بالضياع والغربةه 
السشفوعين» .مواحهة تسق معرفي مغاير» عن تكوينه اطخاص؛ ووجود 
هذه الحالة» واستمرار وجودها الفاعل» يشير إلى عمق التباين بين هذه 
الحالة الي يمر ها السارد وبين الأفق المحيط» الذي يتشكل في أنساق 
مستحاوبق من خلال صور جزئية» مثل النور بألوانه العديدة» الذي 
يشكل قوس قزح» وحاني ابللاء» وكلها صور يتحدد إطارها الدلالي» 
إذا استحضرنا صورة السارد السابقة. 
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ولکن التأمل يشير إلى تغير في زاوية الرصد فبدلاً من التعبير عن 
الذات» تتحول هذه الذات إلى عراقب لعا ابحدید الذي يختلف عنه» 
فالنور الذي یشکل قوس قرح وحاتي الجلاء» صورتان ترتبطان بعالم 
المديسنة. ولكسن حسركة المعى في إبراقها عن طبيعة اليومي في نص 
حجسازي» لا تقف عند حدود الضياع أو الغربة المعرفية» لمعاينة نسق 
مغايسر» وإنما تدخل من حلال نسق المراقبة الي أشرنا إليها سابقاء إلى 
معايسنة جانسب مهم» أسهم - بالضرورة - في تكوين الغربة العرفیت 
وغسياب التوحد الذي عتح هذه الذات بعضاً من اترافا. وتأمل النص 
السشعري المعسبر عن هذه الحزئية يشير إلى تغير في البناء الشعري» من 
حسلال (الريح افين)» الي تمارس تأثيرها في وجود حالة اتران فطري 
نابعة من المراقبة» ولكن هذا الارتياح الفطري» لا يلبث أن يفصح عن 
مفارقة دالة» حين تنتقل المراقبة من مراقبة الآحر المباين إلى مراقبة 
الذات» في حالة مقارنتها بالآحرء فصورة الآخر من خلال الوقوف عند 
ألف اند في الكلمات (فارس - قواماً - فارعا)» تشير إلى ارتفاع ماه 
ينظر إليه السسارد انطلاقا من وضعه الخاص الذي جلى في المقاطع 
السابقة» فالآخر يحقق توحده من خلال تناغمه وتوافقه مع الأنثى؛ الي 
يتأبط ذراعهاء بيتما الشاعر يحمل سلة فيها ثياب» ومن هنا تتشكل 
الفارقسة» الي تشير إلى جزئية مهمة وأساسية» أسهمت في تشكيل 
التشتت والاحساس باليومي. 

وإذا كانست حركة العین في المقاطع السابقة» تشير إلى حرئيات 
تمثل إشكاليات وثيقة الصلة بالسارد الفعلي في التص» ومن خلال 
الخلفية المعرفية» الي اصطدمت بواقع يهشم منطلقاتاء بالإضافة إلى 
حزئیات ترتبط بالحاجة إلى التوحد بالاخر والتناغم معی فان حركة 
العی بداية من القطع الرابع» تتجه ابحاها مغایراء برتبط برصد الغايرة 
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التكوينسية لطبيعة للدينة وأهلهاء وإذا كانت حركة العین قد أحت إل 
شسيء قريب من هذا التوجه في المقاطع السابقة فإها - هنا - تبدأ في 
تقديعها بشكل مباشر: 
والناس يمضون سراعاً 
لا يحفلون 
أشباحهم تمضي تباعاً 
لا ينظرون 
حتى إذا مر الترام 
بين الرحام 
لا يفزعون 
لكنني أخشى الترام 
كل غريب ها هنا يخشى الترام 
وأقبلت سيارة جنحة 
كأها صدر القدر 
تقل ناسا يضحكون في صفاء 
أسنافهم بيضاء في لون الضياء 
وجوههم مجلوة مثل الزهر 
كانت بعيداء ثم مرت واختفت 
لعلها الآن أمام السيدة 
وم أزل جر ساقي اجهدة 
بداية من هذا المقطع» ينتقل التركيز من الذات الشاعرة إلى المدينة 
وأهلهاء فإذا كان الحرك في المقاطع السابقة يتمثل في الذات الشاعرة 
بالرغم من اندحارها وتشظيهاء فان احرك هنا يتشكل من خلال مات 
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مرتبطة بأهسل المدينة» ويأتي التوحه لمعاينة وعي الذات الشاعرة يذه 
الحزئية في مرحلة تالية» بحيث تغدو متفعلة ولیست فاعلة. وتتجلی أولى 
السمات المرتبطة بأهل المدينة» من خلال سمة الآلية» فكل واحد مشغول 
بذاته» وكأفا م ركز الكون» ولا شيء يشغله طللما يقع حارج حدود 
ذاته» وتشیر تقنية الحذف فی قوله (لا يحفلون) ورلا ینظرون)» إلى دلالة 
مهمسة ترتبط بطبيعة النفي» لأن النفي أفاد مطلق الأمور ال عکن أن 
تكسون محل احتفال» وغل نظرء ما يشير إلى أن الآلية أصبحت طبعاً 
يستند إلى حالة معرفية تكوينية. 

إن هذه الآلية الخاصة المنطوية على اهتمام حاص بالذات» يشير 
إلى تعاملهم بشكل آلي» مع جزئيات قد ينظر إليها السارد الفعلي في 
النص نظسرة مغايرة لقدومه من حالة معرفية ترتبط بالفطرة» فهم - 
لتعودهم على الترام وعلى الحياة الآلية المرتبطة بواقع المديتة - لا 
يفزعون من الترام» الذي عثل بالنسبة للسارد الفعلي في النص صورة 
مفزعة» وهنا قد يدل بنا اليومي لدى حجازي - بالإضافة إلى 
الإشكاليات الأخرى - إلى نسق الاغتراب الحضاري. 

والإبهان بوجود هذا النسق من الاغتراب الحضاري» قد يفسر 
الصورة التالية؛ الي تتجلى من حلال حركة المعين» الي تحاول أن ترصد 
التباين الواضح بين السارد وبين أهل المدينة» فالسيارة (حين تكون 
صوت القدر) على حذٌ تعبير النص الشعري» قد تشير إلى وعي فطري 
يفرق من كل ما هو حضري. 

إن بسناء القطسع الرابع يقوم على رصد المباينة بين السارد وأهل 
المدينة: بداية من الآلية» والانزواء خلف الذات؛ ومرورا بضحکاقم 
الصافية» ووجوههم الجلوة مثل الزهر» وانتهاء معرفة وتحديد الهدف» 
وسرعة الوصول إليه» وحن يكون التباين واضحاً تأي الحملة الأخيرة - 
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وم أزل أحسر ساقي المحهدة - كأنها الناقوس الذي يعيد التلقي إلى 
صورة السارد» الي أسست وشكلت ف المقاطع السابقة. 
إن تکسرار الشاعر لقوله روم أزل أجرّ ساقي المحهدة) يشير ال 

ثبات في صورة السارد فلم تفلح المراقبة في هدهدة ذلك الشعور بالغربة 
والضياع» وعدم التواصل, الذي شكلته طبيعة المدينة المنطوية على ذاقاء 
ومن ثم سنجد النص الشعري في المقطع الأحمرء يبدأ بالإشارة إلى هذا 
النسسق الرتبط بطبيعة المدينة» ثم ينطلق منه إلى محاولة التوحد بالشبيه 
والنظير: 

والناس حولي سامون 

لا يعرفون بعضهم لا يعرفون 

هذا الكتيب 

لعله مثلي غریب 

أليس يعرف الكلام 

يقول لي حتى سلام 

يا للصديق 

يكاد يلعن الطريق 

ما وجهته؟ 

ما قصته؟ 

لو كان في جيبي نقود 

لا لن أعود 

لا لن أعود ثانياً بلا نقود 


يا مئذنات ملحدة 
يا كافرة 
أنا هنا لا شيء کالوتی. كرؤيا عابرة 
أجر ساقي المجهدة 
للسيدة 
للسيدة 
إن الإلمساح إلى المسزئية الفاعلة في تشكيل طبيعة المدينة» الي 
سامت في تكوين اليومي وتشكيله لدی حجازي» كان له تأثير على 
توحسيه حس رکة بسن وه جديدة» رعا تكون فاعلة في هدهدة 
الاحسساس بالغربة والاندحا وذلك من خلال محاولة التوحد بالشبیه 
والنظيرء طالا الوجه القابل الباین» لا يشير إلى تواصل ماء مع القادم» 
وتسشکل مات هذا الشبیه بداية من (الکیب) (والغريب)» اللتين 
تسشيران» إلى صفتين تم تأسیسهما سابقاً وإلصاقهما بالسارد الفعلي في 
السنص» وتتوالى الصفات الي تجمعهما من خلال قوله (أليس يعرف 
الكلام - يقول لي حي سلام)» لتشير إلى حزئية فقدان التواصل مع هذا 
الكيان الكبير» الذي ينتمي إلى حالة معرفية مغايرة. 
وقد أفضت غاولسة التواصلء الي انطلقت من المشاكة» إلى 
إحسساس بعمق العاناة الي يعانيها ذلك الشبيه» ومن ثم يتولد نوع من 
التعاطف من خلال التساؤل عن الاحتمالات الي ترتبط بقصته 
ووحهته» بالإضافة إلى نمو ذلك التعاطف حن يصل إلى حدود نية 
الساعدة الي عنع تحققها عدم وجود النقود. 
إن تلاشسي التواصل مع الشبيه والنظيرء بالإضافة إلى استحضار عدم 
التواصل مع ذلك الكيان الأعظم المثل في المدينة» يشير إلى دعومة الحالة 
واستمرارهاء وهذا قد يكون مبرراً للثورة العارمة الي رأيناها واضحة في 
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فلية للص, الى تتحلی من علال الصفات الي ینم إسدالها علیها بداية من 
القباب التحمات» والعذنان اللحدة والكافرة» ويمكن وضع هذه الصفات 
المسوجهة إلى المدينة في إطار طبيعة تلقيها لذلك القادم فالدينة لم تقدّر 
قيمته» فهو - في هذه المدينة - فقد وحوده واتزانه. 

فاليوسي تي هسنا النص الشعري مرتبط يجرئية الانتقال من نسق له 
سسطوة معسرفية فطرية؛ إلى نسق له سطوة معرفية حریبیق وهذا الانتقال 
يشير إلى شرخ قوي أو حاد يتشكل من طبيعة السارد الفطرية» وطبيعة 
المديسنة المعرفية الخاصة» فهو في إطار سياقه المعرثي السابق» كان له وجود 
ملموس ومدرك ولكنه بعد فقد اتزانه» بانتقاله إلى المدينة» أصبح کالوتی 
أو كلا شيء أو كالرؤيا العابرة» وكلها حزئیات تشير إلى طبيعة المعاناة أو 
سوء التكيف الذي يعانيه الشاعر في التحامه بواقعه الجديد. 

إن تحسارب العسناية باليومي السابقة» كلها ترتبط بالإشكاليات 
الذاتية» الي تولد الاندحار والتشظي في رحلة السعي التهارية» سواء 
كانت هذه الإشكاليات متعلقة يسؤال وحودي كما رأينا عند صلاح 
عبد الصبون أو بآلية الموظف البسيط كما وجدنا عند حامد طاهر أو 
بالتحول العرني من سياق فطري إلى سياق تحرييي عند أحمد عبد 
العطي حجازي. ولكن تأمل هذا النسق لدى أمل دنقل؛ سوف يشير 
إلى أن هذا النسسق لديه قد مر بر حلتين» الأولى ترتبط جمعاينة الذاتي 
الفردي» وبرصد القنوط والموت والتصلب. والوقوف في حدود دائرة 
مغلقة» كما يتجلى في قصيدته (يوميات كهل صغير السن)*“ من 
دیوانه (البكاء بين يدي زرقاء اليمامة)» والأحرى ترتبط بالذاتي الفردي 
نين متهن بإطسار موضوعي ينطلق من الهزيمة أو النكسة المدوية» 
والإشسارة إلى وحود المرحلتين» لا تعن - بالضرورة - أننا نوافق على 
الثدانسية غير المتحققة منطقياء الي تتشكل في طار الذات الموضوعي في 
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مناحنا الثقائي؛ فكل إبداع حقيقي هو ذاتي وموضوعي في الوقت ذانه. 
وإنمسا أشرنا إلى هاتين المرحلتين» لكي ندرك أن طبيعة المناخ العام» قد 
أثرت في طبيعة اليومي» ولوّنت القصيدة بصور دموية حادة. 
وإذا كان هذا التوجه عند أمل دنقل في يومياته الأولى» قد ارتبط 
بالهامش» سواء كان هذا الهامش مرتبطاً بالذات أو بالآخر فإنه في 
المسرحلة الأخيرة» يرتبط برصد الذات - الي ظلت على هامشيتها - 
وهسي متجذرة في سياق موضوعي عام» وهذا السياق يؤدّي دوره في 
توجیه السنص الشعري توحيها خاصاء بحيث تغدو الزعة هي ا حرك 
الأساسي لليومي» لدى الذات الشاعرة. 
يتجلى ذلك حين تتوقف عند قصيدة (فقرات من كتاب الموت)“» 

من ديوانه (تعليق على ما حدث) فالقصيدة تنتهج البناء الدائري» بحيث 
تکسون لحظة البداية هي لحظة النهاية» وني إطار هاتين اللحظتين» يتشكل 
اليومي: 

كل صباح... 

أفتح الصنبور في إرهاق 

مغتسلا في مائه الرقراق 

فيسقط الاء على يدي... دما 

لماع 

وعندما أجلس للطعام مرغماً 

أبصر في دوائر الأطباق 

جماجما 


جماجما 
مفغورة الأفواه والأحداق 
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إن النص يبدا البداية المعهودة» ال لمسنا وجودها في کل تصائد 
اليومي السابقة» بحيث تبدأ من لحظة الصحو أو الصباح المعهودة؛ ولكن 
البداية في نص أمل دنقل» وإن انطلقت من لحظة البداية العهودة فا 
تأت مختلفة» انطلاقاً من طبيعة الصباح المغايرة» فالتقط الموضوعة (...) 
بعد كلمة الصباح» تشير إلى استحضار صفات محذوفة» ستكشف عنها 
السصور الي تتشكل تدريجياء في إطار مغايرتقا للمعروف والمقرر 
والمنطقي» فالماء الذي يتحول إلى دم» يشير إلى صباح مغاير ومتوال في 
آلية حادة ومميتة. 

ولا تتوقف حركة المعئ عند حدود الماء الذي يتحول إلى دم» 
وإفا تتقل إلى صورة آحری» من خلال النسق التركيبسي السردي» 
الذي ينتقل من جزئية كاشفة عن طبيعة الصباح» إلى جزئية أخرى» 
تکون صورة صادمة إلى حذ بعيد» فبعد صورة الجلوس إلى الطعام 
مرغم تأت صورة الجماجم الفغورة الأقواه والأحداق» لتشير إلى 
طبسيعة المسناخ الذي يظلل اليومي لدى أمل دنقل» فهذا اليرمي وثيق 
الصلة بامزعت. فصورة الماء الذي يتحول إلى دم» بالإضافة إلى صورة 
الطعام الي تتحول إلى جماحم تشير إلى إحساس مسيطر يطبق 
سیطرته» على كل شيء يحيط بالسارد الفعلي في التص. 

إن هذه السيطرة الي تحيل كل شيء يحيط بالذات الشاعرة إلى 
صور خاصة للإحساس بالهزمة» تؤثر - بالضرورة - في رحلة السعي 
السنهارية» الي يحاول الشاعر من خلانما أن يهدهد ذلك الإحساس» أو 
على الأقل يحاول أن يحفظه في مكان بعید؛ بحيث لا يلح عليه بشكل 
مطبق: 

أحفظ رأسي في الخزائن الحديدية 
وعندما أبدأ رحلتي النهارية 
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أحمل في مکافا مذياعاً 

(أنشر حولي البيانات الحماسية... والصداعا) 

وبعد أن أعود في ختام جولتي المسائية 

أحمل في مكان رأسي الحقيقية 

قينة الخمر الزجاجية 

إن استحضار السصورتين الأساسيتين في المقطع الأول والرتبطتين 
بستحول الماء إلى دم» والطعام إلى جماحم واللتين تشيران إلى سيطرة نسق 
مسناخ ال مزعة على ابلعزئیات الحيطة بالسارد الفعلي في النص» شيء مهم» 
حسیق نفهم طبيعة انحاولات الي يقوم با السارد للخروج من هذا الأفق» 
واحاولة الأولى هي محاولة للخروج من هذا النسق بحفظ الرأس في الخزائن 
الحديدية» وهي تشير إلى محاولة السارد في إبعاد نفسه عن التفكير في 
المزيعة: ومن حلال حركة العی تأحذ هذه الحاولة توجها مغايرا» يرتبط 
بالتعاظم على هذا الإحساس» من خلال التشدق بالبيانات الحماسية» التي 
تؤمن بأن المغايرة الرتبطة بالنصر» سوف تلوح في الأفق. 
ولكن هذه المحاولة الأولى» لم تفلح في هدهدة الشعور بذلك 

الإإحساس الحيط بالمزيمة, من خلال محاولة الابتعاد عن الموضوع أو عدم 
التفكير فیه أو من خلال التعاظم عليه من خلال الإبجان الأحوف بالقابل 
والضاد. ولهذا تأت احاولة الأخيرة المرتبطة بالتغييب» من حلال قنينة 
الخمسرء الي تودّي دورها في رجوع السارد الفعلي في النص» إلى يومياته 
الأولى» المرتبطة برصد ذاته والآحرين» الذين ينضوون في إطار المهمشين: 


أعود مخموراً إلى بيتي 

في الليل الأخير 

يوقفني في الشارع للشبهة 
يوقفي... برهة 
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وبعد أن آرشره... أواصل المسير! 
> 4 # 

توقفني المرأة 

في استنادها المثير 

على عمود الضوء 

(كانت ملصقات (الفتح) وراجبهة) 

تملا خلف ظهرها العمودا 

تسألني لفافة 

لم يترك الشرطي... 

واحدة من تبغها الليلي) 

تسألني إن كنت أمضي ليلتي... وحيداً 

وعندما أرفع وجهي نحوها 


سعيد! 


أبصر خلف ظهرها: شهيداً 
معلقا على اخائط. ناصع الجبهة 
تغوص عيناه كنصلين رصاصيين 
أصرخ من رهافة الحدين 
أمضي بلا وجهه!! 


إن الاشارة إلى جسزئية التغييب» الي انتهی إليها لقطع الثاني 
دلاليا جرئية مهمة» لأن هذا التغييب حن لو كان تیا جزئیا - 
سسيؤدٌي دوره في عودة السارد الفعلي في 
الأولى الرتبطة برصد المهمشات الليليات» وبالإشارة إلى حزئيات وثيقة 


الصلة بالنقد الاجتماعي. 
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في النص إلى يومياته في مرحلته 


فالبداية الجديسدة: الرتبطة بالتغييب» تتشکل من خلال الحال 
(عخمورا)» الي تتيح له الابتعاد عن النسق السیطر» فتبدًالصور المرتبطة 
بالنقد الاجتماعي ف الظهورء بداية من الرشوة الي يقدمها للشرطي» 
السذي يسشير إلى نسسق حاص من المراقبة احيطة بكل شيء في ذلك 
السسياق الحضاري» ومروراً بصورة المرأة الساقطة؛ الي يصبح وجودها 
بارزا في الحظات السقوط والمزعة. 

ولكسن ممارسة هذا النسق الخاص من اليوميات» تحت تأثير التغييب 
الحرئي» لا تفلح في طمس كل معالم العا لم المسيطر الذي يحاول الابتعاد عنه» 
ففسي رصسده للمرأة الساقطة الستندة إلى عمود النور؛ تظهر خلفها صورة 
اللصقات الي تعيده بالقوة إلى الإطار الذي يحاول الابتعاد عنه وثمة جزئیات 
دلالسية تتشكل في إطار هذه الصورة» تدم عن مفارقة واضحة؛ فالسقوط أو 
المرعة الي تشير إليها تلك المرأة الساقطة» تتباين تباينا واضحاء مع الشعارات 
المرتبطة بالفتح والانتصارء وهذا التباين يولد في النص مفارقة حاصة. 

وانطلاقساً من هذه المفارقة الحادة» بيدأ التغييب ابلزئي في التلاشي 
تدريياء وان ظل موجوداء يارس دوره في إبقاء حركة المعن» واقفة عند 
منطقة خاصة مسن التغييب الرتبط ببداية الصحی ذلك الصحو الذي 
أوجدته الفارقة الحادة السابقة» وال بدأت تعيد السارد الفعلي في النص 
إلى النسسق المسيطر للاحساس بالمزعة» الذي حاول الابتعاد عنه. يتجلى 
ذلك إذا توقفنا عند المفارقة الحادة الأخرىء الي جعلت الصحو كاملا 
فال سعادة الي تتكوّن على وجه السارد الفعلي في النص؛ بعد سؤال المرأة 
السساقطة إن كان عضي ليلته وحيداء لا تبث أن تتلاشى» بعد معاينة 
صورة الشهيد المعلقة على الحائطء وصورة الشهيد من خلال الصفات 
اللسدلة عليهاء تشير إلى اقام اللجميع» ومن ثم يتحقق الصحو كاملاً من 
التغييب» الذي حاول من خلاله الابتعاد أحزانه؛ والابتعاد عن الدائرة 
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الخلقسة والطسبقة عليه ويتجلى الصحوه من خلال الصراخ؛ والسير بلا 
وحهة للاشارة إلى عودته إلى إطاره الذي حاول الابتعاد عنه, 
إن احساولات العديدة الي قام با السارد الفعلي في النص» سواء 
تلك احاولات الي قام يما في رحلة السعي النهارية في المقطع الثاني» أو 
0 التغييب الجزئي من حلال الخمرء الي أعادته إلى نسق يومياته في 
شكلها الأول» لم تفلح في إبعاده عن النسق الأساسي المسيطر والفاعل» 
والمحرك لحركة المعيق في النص الشعري» والرتبط بيوميات افزیعف فقد 
ظسل الإحسساس واضحاً وحاضراً حضوراً قوياً. وشعور المتلقي هذا 
الحضورء رعا يكون شيئاً مهما لإدراك طبيعة خلخلة الأسس المعروفة 
واللقسررة» وال بدأ ها النص الشعري المقطع الأخس للإشارة إلى أثر 
حدة الشعور کذه اليوميات: 
فاجأي الخريف في نیسان 
وطائر السمان 
حط على شواطئ البحر الشمالية 
طلبت من تحبه نفسي قبيل النوم 
فلم أجد إلا عذاب الصوم 


وها أنا خلف النوافذ الزجاجية 
أرقب عند المغرب الشاحب: 
طائري الغائب 
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فالإحساس باخضور القوي لنسق المزعة احرك» رعا یکون كاشفاً 
عن حلخلة متعمدة فالخريف معادل الذبول وصفرة النهاية» جاء - عکس 
الستوقع - في شهر من شهور الربيع» وهذه الصورة التعمدة للإيحاء بطبيعة 
السسارد الخاصسة في إطار شعورها الحاد بيوميات المزيمة» تتجاوب معها 
صورة أخرى» مرتبطة بطائر السمان» الذي يصل مصر في فصل الخريف. 

إن الصورتين السابقتين اللتين تعمقان الإحساس مناخ الهزعة» قد 
أحدثتا حلخلة في النسق الزمين المعهود» ومن ثم كان اللحوء إلى جزئية 
شديدة الخصوصية» رعا تصلح لأن تكون مخرجا من هذه الدائرة المطبقة» 
وهذه الداثرة ترتبط بتجربة حب شدید الخصوصية» يشي که الخصوصية 
الاشارة مسرتین إلى (نشيد الانشاد): من خلال قوله (طلبت من تبه 
تفسي... قبيل النوم)» والأحيرة في قوله (طلبت من تبه نفسي - في الظل 
والسشمس)» والنتيجة في المرتين م تفض إلى قدرة على الخروج من خلال 
استحضار هذه التجربة» من النقق المظلم المرتبط بيوميات افزعة. 

وهنا يمكن أن نشير إلى مغايرة في قصائد العناية باليومي لدى أمل 
دنقل عن مد عبد العطي حجازي» وحامد طاهرء هذه المغايرة الي 
شكلت الاصتلاف, فإذا كانت الحاجة للتوحد بالآحر لديهما تمثل 
إشكالية تسببت في تشكيل اليومي ووجوده بشكل بارزء فإها لدى أمل 
دنقلء وني مرحلته الثانية على نحو حاص» قد تحولت إلى نسق يحاول 
مسن خلال التمسك به التحفیف من حدة شعوره بالإشكالية الأولى 
والأساسية؛ والمرتبطة باليومي المتعلق بالمزيعة. 


الخاتمة وحصاد البحث 


وبسد فهذه الدراسة كانت تحاول الوقوف عند جزئية مهمة 
وأساسية في شعرنا الحديث» وهي جزئية (جمالية التقریر)» وقد كانت 
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نقطسة الانطلاق في تناول الوضو ع مرتبطة في الأساس برصد التحول 
والانتقال من سيادة مذهب أدبسي إلى سيادة مذهب آديسي آخحر» 
وقد كان هذا الانتقال مهما لأنه آوحد نوعاً من المغايرة في مفهوم 
الشعر» فإذا كان مفهوم الشعر قي إطار سيادة التوجه الرومانسي يرتبط 
بالتعبير عن الذات» فان الفهوم قد تغير في فترة سيادة التوجه الواقعي» 
ليرتبط بالرصد التمثيلي للواقع. 

وقد كان هذا التحول في مفهوم الشعر ذا تأثير كبير في خلخلة 

سسلم القسيم الفنية» فما كان في البؤرة أصبح في الهامشء وما كان في 
الامش أصبح في البؤرة» وقد انتقى البحث جزئية وحيدة من هذه 
المسزئيات العديدة» الي أصابما التحول» فإذا كان التحول مع التوجه 
الواقعي» يرتبط بجرئيات مثل العناية ببنية القصيدة» وكأفا كيان منفصل 
عن الشاعر له وحوده الخاص» ومثل وحود آليات موضوعية مأحوذة 
مسن فتون نثرية كالرواية والمسرح» فان البحث يركز فقط على جزئية 
الستحول اللغوي» بعيدا عن المعجم الروماتسي» الذي كان سائدا قبل 
ذلك. 

وقد ألبت السبحت أن هذا التحول» الخاص باستخدام اللغة 
التقريرية» كان مرتبطاً في الأساس بمحاولة التواصل مع المتلقي» 
ومشاركته في حياته الواقعية» وتقدم تمثيل حاص طاء يكشف عن طبيعة 
هذه الحياة وقيمتها. 

وقد حاول البحث - جاهداً - أن بیحث عن السمات اللخاصة 
باللغة التقريرية؛ الت بجلت في جزئيات مهمة» مثل البعد عن الاستعارات 
البعسيدة الأطسراف» الي قد تحتاج إلى إعمال الذهن» وهذا التوجه - 
بالإضافة إلى تقطة الانطلاق من التمثيل الموضوعي للواقع - أُدَّى إلى 
حزئية آحری ترتبط بالإخبار عن الواقع ا حيط بتعدد أشكاله وهيئاته. 
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وحایت السمة الثانية منطلقة - اساسا - من محاولة التواصل بين 
السشاعر والتلقي» وهي >مة التركيز على المشترك الإدراكي بين الميدع 
والتلقي. أو الوعي المشترك بينهما. 

أما السمة الأخيرة» فإنما جاءت مرتبطة عحاولة الشعراء - في 
البداية على الأقل - إبداع قصائد تنتهج العناية باليومي» والإصرار 
علسى التفاصسيل» وقد كان هذا التوجه من الشعراء يرتبط - في 
الأسساس - بمحاولة توجيه المتلقي» إلى قيمة ما يكتبون» وكأن هذا 
الستحول اللغوي يرتبط بسياق حضاري خاص» يفترض أن تكون 
هناك مغايرة في طبيعة الآليات الفنية الي يعتمدها الشاعر لتحقيق 
قيمة التواصل. 

وقي دراسة هذه السمات لدى الشعراء موضوع الدراسة أثبتت 
الدراسة أن هناك مساحات للتشابهء ون هناك - أيضا - مساحات 
للاحستلاف. ففي السمة الأولى عدم التعويل على الاستعارة والارتباط 
بنسق الإخبار» جمد أن هذه الحرئية لدى حجازي ترتبط بالتعبير 
البسيط» ولكن هذه البساطة لا تنفي عن نصه الدلالة الفنية الكبرى. أما 
لدى أمل دنقل فا ارتبطت بنسق إخباري يرتبط عراقبة الآحر» 
ومماولة تقديمه إلى التلقی» ولکن هذه المراقبة ظلت واقفة عند حدود 
المراقبة» وم تفلح - بالرغم من ااولة - في بناء النموذج أو النمط» 
وهذا رعا يكون راجعاً إلى أن صوت الذات في إبداع أمل دنقل يظل له 
حضوره الواضح» فهو لا يرصد الآخر فقط وإنما يقدم رصدا للذات 
في أثناء رصده للآخر. وهذه الحزئية لدى حامد طاهر» ظلت واقفة 
عند حدود الرصد الميادي, ولكنها - أيضاً - لم تصل إلى تشكيل 
النموذج السذي يشير إلى مشابمين له وعللنا ذلك يمحاولة الشاعر 
الإمساك بأكثر من خيط في وقت واحدء بالإضافة إلى الاستخدام 
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المتعمد لآليات فتية مأحوذة من فنون نثرية أخرى» وهذا الترحه يهشم 
تفاصیل النموذج» ويجعلها بعيدة عن التحقق الکامل. 

أما لسدى صلاح عبد الصبور» فان رصده للآخر الرتبط بنسق 
(حسباري قد ارتسبط من البداية» بتشکیل النموذج» وف تشکیله 
لستنماذحه نحد أن هناك طریقتین لتشکیل النموذج» الأولى يقدم فیها 
مقدمة إجمالية للانتخاب» ينتخب منها النموذج ويكونه» وقي الأحرى 
ده يتخلص من هذه القدمة الإجمالية» ویدحل إلى نموذجه مباشرة. 

أمسا السسمة الثانسية والخاصة بالتعویل أو التركيز على الشترك 
الإدراكسي» فالسبحث توقف عند مد عبد العطي حجازي ومحاولته 
الاهتمام بجزئيات مشت ركة» ترتبط بالمبدع وبالتلقي وبالانسان في مداه 
الرحب» وذلك من خلال التركيز على حاحات إنسانية مثل الحاجة إلى 
الحسب والخبز» والارتباط بسلطة نموذج متخيل؛ تجعل الإنسان لا يقف 
عند حدود واقعه» وإغا يحاول - دائما - التعاظم على واقعه للوصول 
إلى هذا النموذج المتخيل. 

وهذا الستوجه لدى حامد طاهرء الخاص بالعناية بالمشترك 
الإدراكيء أو الوعي الشترك. نراه يختلف عن توحه حجازي» فهو 
یسستخدم هذا المشترك الإدراكي في نصه الشعري» نحاولة تقريب 
إحساس أو شعور يستعصي على التعبير» أو على الإمساك. 

أما الجزئية الأحيرة والمرتبطة بالعناية باليومي» فإن البحث قد أثبت 
أن هذا التوجه قد آوحد نسقاً تقريرياً حاصاء على الرغم من تعدد 
أشكال هذا اليومي في شعرهم» فإذا كان اليومي يرتبط في الأساس 
بإشسكاليات تبرر وجوده وتشکیله» فإن بحلیه قد احتلف من شاعر إلى 
آمرء فاليومي دی صلاح عبد الصبور يرتبط بسؤال وحودي» فلم 
يكن الاندحار اليومي إلا محاولة لإسدال نوع من المدهدة أو الحدوء 
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علسى جرح الذات الشدودة إلى هذا السوال الوحودي» الذي لا يطل 
برأسه إلا مع العودة إلى الذات ليلا. 

ولدى حامد طاهر سنجد هذا التوجه مرتبطاً پاشکالیات ذاتیق 
تسرتبط بالسية الوظف البسیط الذي يعاني غربة حضاریق مشفوعة 
بالحاحة إلى التوحد بالآخرء بينما نحد هذا التوجه لدی حجازي مرتبطاً 
بحدّة الانتقال من نسق فطري إلى نسق تحريبسيء» يفقده هدوءه واتزانه, 

أما اليومي لدى أمل دنقل» فقد مر بمرحلتين: الأولى منهما ترتبط 
برصد الذات الفردية» والاهتمام بالمهمشين الآخرين» والأخرى ترتبط 
برصد الذات حين تتجذر في سياق موضوعي» ينطلق من الاحساس 
بافزعة. 

وا متأمل لابداع الشعراء موضوع الدراسة يدرك أن هذا التوحه 
الخاص بدراسة جمالية التقری قد ارتبط قي الأساس بآليات موضوعیت 
مسثل السرد الشعري» والدسق الدرامي» والعتاية ينية القصيدة کأفا 
كيان منفصل» ولکن البحث لم یتوحه بشکل مباشر إلى هذه ابزئیات» 


لأا قد تحتاج إلى دراسة مستقلة. 
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